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DER NIEDERRHEINISCHE KUNSTRAUM 
VON DER OTTONISCHEN BIS ZUR STAUFISCHEN ZEIT 
VON HANS ERICH KUBACH 


„L’ecole du Rhin est incontestablement la premiere 
de l’Allemagne et peut-etre la premiere de 1’Europe, 
tant par le nombre que par l’importance des oeuvres 
qu’elle a produites.“ Raymond Lemaire. 


Die rheinische Baukunst des Mittelalters, die eine Reihe der bedeutendsten Werke 
der deutschen, ja der abendländischen Kunst hervorgebracht hat, war bisher nie Gegen- 
stand einer nur ihr gewidmeten Untersuchung. Neben zahllosen Einzelschriften ist sie 
nur in größerem Zusammenhang, sei es der deutschen oder der europäischen Kunst, 
sei es einer kurzen Überschau der gesamten rheinischen Geschichte oder wiederum nur 
einer bestimmten Formentwicklungsreihe erforscht worden. Angesichts des täglich an- 
schwellenden wissenschaftlichen Schrifttums erhebt sich aber immer gebieterischer die 
Forderung, neben den großen Zusammenfassungen der Kunstgeschichte geschlossene 
Teilgebiete in wenigstens für heute abschließender wissenschaftlicher Darstellung zu 
vergegenwärtigen. In unserem Falle trifft damit das Verlangen zusammen, einmal mit 
der Untersuchung da anzusetzen, wo — wie man seit langem erkannt hat — eine der 
Wurzeln aller kunstgeschichtlichen Erscheinungen liegt, bei der volklichen, stammlichen, 
landschaftlichen Grundlage. Eine raumkundlich (geographisch) ausgerichtete kunst- 
wissenschaftliche Arbeit wird nächst einer genauen Abgrenzung der Kunsträume, die 
in unserem Falle fast von Ort zu Ort möglich ist, neue Ansichten gewinnen über deren 
künstlerisches und entwicklungsgeschichtliches Verhältnis, aber auch das Bild der 
allgemeinen Entwicklung bereichern und vertiefen. Die folgenden Zeilen wollen einen 
vorläufigen Überblick geben über den Weg, den eine solche Untersuchung geht und die 
Ergebnisse und Fragestellungen, die sie zeitigt '). 

Wir suchen also ohne Rücksicht auf heutige oder frühere politische, völkische oder 
schon bekannte kulturelle Grenzen die Verbreitung der Baukunst zu bestimmen, deren 


1) Vom Deutschen Verein für Kunstwissenschaft ist als Gemeinschaftsarbeit von Albert Verbeek und dem Ver- 
fasser eine umfassende Darstellung der niederrheinischen Baukunst bis 1250 im Bonner Kunstgeschichtlichen Institut 
(Prof. Stange) in Vorbereitung. Vorliegende Zeilen stellen lediglich einen Forschungsbericht über die bisherigen raum- 
kundlichen Ergebnisse der Arbeit dar, der notwendig sehr vieles voraussetzen und auf die spätere Darstellung verweisen 
muß. Die Karten beruhen auf einer planmäßigen Bereisung des gesamten Gebietes, die durch den Deutschen Verein für 
Kunstwissenschaft, die Deutsche Forschungsgemeinschaft und den Grenzkunstdenkmalfonds ermöglicht wurde. — 
Die Bezeichnung ‚‚Niederrheinischer Kunstraum“ gilt für den im folgenden umrissenen. Der Begriff „Mittelrhein“ wird 
für die Untersuchung der romanischen Baukunst am besten ausgeschaltet, da zwischen Ober- und Niederrhein kein selb- 
ständiges Zwischenglied sich befindet. 
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Kernland der Niederrhein ist, indem wir uns nur von der Aussage der Bauwerke als 
solcher leiten lassen. Die Möglichkeit einer umfassenden Untersuchung ist heute gegeben. 
Für das reichsdeutsche Gebiet, Rheinland und Hessen-Nassau, liegen neben zahllosen 
Einzeluntersuchungen ?) die amtlichen Verzeichnisse der Kunstdenkmäler nahezu voll- 
ständig vor. Die Niederlande besitzen wenigstens ein vorläufiges Verzeichnis, dem die 
ersten Bände des sehr eingehenden endgültigen bereits gefolgt sind. Die Kunstdenkmäler 
Luxemburgs erscheinen in rascher Folge. Belgisch-Brabant ist durch die vorzügliche 
Arbeit von Lemaire und Leurs durchpflügt ?). Lediglich bei den ostbelgischen Landes- 
teilen (Provinzen Limburg, Lüttich, Namen [Namur]) sind wir auf die meist dürftigen 
Einzeluntersuchungen angewiesen. Hier ist das meiste, auch in dem wichtigen Mittel- 


punkt Lüttich, noch zu tun. r 
Das Ergebnis der Untersuchung sei vorausgenommen: Der niederrheinische Kunst- 


raum, soweit er sich in der Baukunst bis 1250 darstellt, umfaßt nach den heutigen Ver- 
waltungsbezirken die Rheinprovinz mit Ausnahme des Gaues Saarpfalz, des ehemaligen 
Landesteils Birkenfeld und der südlichen Kreise (Kreuznach mit Meisenheim, Trier- 
Land, Saarburg und Bitburg); die größere westliche Hälfte des preußischen Regierungs- 
bezirks Wiesbaden (Hessen-Nassau); die niederländischen Provinzen Limburg, Nord- 
brabant, Nord- und Südholland, Utrecht, Gelderland und die westliche Hälfte von 
Oberijssel; die belgischen Provinzen Lüttich, Limburg, Brabant, die nördlichen Teile 
von Namen und Luxemburg und teilweise das Großherzogtum gleichen Namens. Nach 
der mittelalterlichen kirchlichen Einteilung entspricht das in großen Zügen den Bis- 
tümern Köln, Trier, Lüttich und Utrecht ?). 


2) Die Schrifttumskartei umfaßt ungefähr 2000 Nummern. 

3) Voorloopige Lijst der Nederlandsche Monumenten van Geschiedenis en Kunst, II Teile in 13 Bänden, Utrecht 
1908—33. — De Nederlandsche Monumenten van Geschiedenis en Kunst, 6 Bände erschienen von 19I2—36. — R.M. 
Staud und J. Reuter, Die kirchlichen Kunstdenkmäler der Diözese Luxemburg, Zeitschrift Ons H&emecht, seit 1934 lau- 
fend. — R. Lemaire, Les origines du style roman en Brabant. I. L’architecture romane, Brüssel 1906. — C. Leurs, 2. L’ar- 
chitecture romane dans l’ancien duche de Brabant, Brüssel 1922. 

4) Die enge Zusammengehörigkeit der oben abgegrenzten Teile der Niederlande, Belgiens und Luxemburgs mit 
der rheinischen Kunst haben bereits die maßgebenden einheimischen Bearbeiter dieser Gebiete in dankenswerter Gegen- 
standstreue und Unvoreingenommenheit betont: J. Kalf, in: De Gids 1914, S. 320. — F.A.]J. Vermeulen in seinem 
Handboek tot de Geschiedenis der Nederlandsche Bouwkunst, Haag 1928. — Lemaire und Leurs a. a. ©. — Zuletzt hat 
J. Dumont diese Beziehungen sehr anschaulich auf einer Karte dargestellt: Essai de g&ographie monumentale de la Bel- 
gique pendant l’Epoque romane, Annales de l’Acad&mie arch&ologique de Belgique 77, 1930, S. 209. — Schon 1868 hatte 
E. Reusens in großen Zügen richtig gesehen: Quels sont les caracteres particuliers que presente l’architecture du moyen 
äge dans les differentes regions de la Belgique ?, Bulletin de l’Acad&mie archeologique de Belgique, I, 1868, S. 738. — 
Vgl. auch J. Puig i Cadafalch, Le premier art roman dans les anciens Pays-Bas, Revue belge d’archeologie 2, 1932, S. 214. 
Die Scheidung des heutigen Belgien in zwei Kulturräume, deren Grenze im II. und 12. Jahrhundert senkrecht zur Volks- 
grenze läuft, hat auf breiter Basis sehr eindrucksvoll F. Rousseau geschildert: La Meuse et le pays mosan en Belgique. 
Leur importance historique avant le XIII® siecle, Annales de la societ& archeologique de Namur, 39, 1930. Die nieder- 
rheinischen Bauten hat E. Weise auf einer Karte zusammengestellt: Die Kulturblüte am Niederrhein im ı2. und ı 3. Jahr- 
hundert, Jahrbuch des kölnischen Geschichtsvereins 1930, S. 128. — Die Zusammenhänge sind auch für die romanische 
Goldschmiedekunst schon lange erkannt worden, doch wurde hier — ohne hinreichende Unterlagen — öfters versucht, 
eine Abhängigkeit des Rheinlands von der Maas zu finden. Vgl. dazu: H. Schnitzler, Die Goldschmiedeplastik der Aachener 
Schreinswerkstatt, Diss. Bonn 1934 mit ausführlichem Schrifttumsnachweis sowie desselben Verfassers Aufsatz: Die 
spätromanische Goldschmiedebildnerei der Aachener Schreine, Wallraf-Richartz-Jahrbuch 9, 1936. — Eine Ergänzung 
zu den beigegebenen Karten bilden des Verfassers Drei Verbreitungskarten rheinisch-romanischer Baukunst, Rheinische 
Vierteljahrsblätter 6, 1936, S. 145 und die in: St. Adalbert und St. Salvator zu Aachen in ihrer kunstgeschichtlichen Stel- 
lung, ebenda 7, 1937, S.46. — Auf Karte ı fehlt Mettlach, 30 km südlich von Trier. 
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I. Der niederrheinisch-maasländische Kunstraum im ıı. Jahrhundert 


Das beschriebene Gebiet ist in sich verhältnismäßig sehr einheitlich. Gewisse Grup- 
penbildungen lassen sich zu verschiedenen Zeiten hier und da herausgreifen, aber sie 
sind immer nachgeordneter Natur. Entscheidend bleibt stets die Einheit des ganzen 
niederrheinischen Raumes, während die Gruppen, etwa eine im engeren Sinne nieder- 
rheinische und eine maasländische im ıı. Jahrhundert, eine Koblenzer, Ahrtaler und 
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Kölner in der ersten Hälfte des 13. sich nur sehr unbestimmt unterscheiden lassen. 
Naturgemäß am einheitlichsten ist die Kölner Baukunst, die ja eine fast lückenlose 
Bautenreihe seit dem 10. Jahrhundert aufweist. Überhaupt rechtfertigt sich auch zeitlich 
unser etwa zwei Jahrhunderte umfassender Ausschnitt aus der rheinischen Baukunst 
durch seine Geschlossenheit. Vor dem ıı. Jahrhundert läßt sich lediglich andeutungs- 
weise ein ostfränkischer (deutscher) gegen einen westfränkischen (nordfranzösischen) 
Kunstraum abgrenzen, in den Grundzügen vielleicht auch schon eine allgemein west- 
deutsche Sonderart erkennen. 

Zum erstenmal wird Niederrheinisches in der Baukunst der ersten Hälfte des 
11. Jahrhunderts deutlich, zunächst in einer eng zusammengehörigen Gruppe von Bau- 
werken in Essen, Werden, Süsteren, der sich Neuß, Hoei [Huy] und St. Georg in Köln 
anschließen lassen 5). Eine große Zahl anderer Bauten haben einzelne wichtige Merkmale 
mit dieser Gruppe gemeinsam, die in dieser dichten Verbreitung auf das Niederrhein- 
Maasgebiet beschränkt sind, so die dreiteilige Choranlage, die mehrseitige Apsis, die 
Stützenübergreifung, die Außenkrypta, die Nischenbauten, die niedrigen Querschiffe. 
So viele Unterschiede zwischen diesen Bauten bestehen, so sehr sich auch wieder die 
angeführten Formtypen unterscheiden, so eindrucksvoll ist doch die enge Verflechtung 
dieser Bestandteile im niederrheinischen Raum. Auf der Karte (Abb. ı) wurde versucht, 
sie zu veranschaulichen. Andere Bautengruppen, wie die Trierer dreiteiligen Chöre oder 
die niedersächsischen Basiliken mit Stützenumgreifung zeigen verwandte Lösungen, aber 
sie sind entweder räumlich weit entfernt oder in der Ausbildung so verschieden, daß sie 
sich deutlich absetzen. Daneben darf freilich nicht übersehen werden, daß der nieder- 
rheinische Raum in allgemein mitteleuropäischen und westdeutschen Zusammenhängen 
steht. Krypten wie die von St. Marien im Kapitol, Brauweiler oder St. Goar lassen sich 
von oberrheinischen (Speyer) nicht trennen, und viele große basilikale Langhäuser, wie 
die von Nyfels [Nivelles], Maastricht oder Deventer oder die Säulenbasilika von St. 
Peter in Utrecht könnte man sich ebenfalls am Oberrhein denken, wenn sich auch 
besondere Kennzeichen, wie die sehr hohen schmalen Scheidbögen, dort nicht finden. 
Die meisten von ihnen sind freilich wiederum durch andere Bauteile als niederrheinisch 
gekennzeichnet. Vor allem aber werden sie, wie die einzelnen Typen von Westwerk, 
Westbau, Westchor zu den verschiedensten Umgestaltungen, Zwischenlösungen und 
Zusammensetzungen verwendet, die dann auch im 12. und 13. Jahrhundert weiterent- 
wickelt werden. Schon hier zeigt sich, daß der Vergleich herausgelöster Einzelteile nicht 
ausschlaggebend ist, sondern daß erst das künstlerische Ganze des Bauwerks entscheidet. 
Gerade dies Gesamtgefüge aber läßt in seiner Eigenart zahlreiche Grundsätze und Züge 
erkennen, die in der zweiten Blüteperiode der niederrheinischen Baukunst, in der stau- 
fischen Zeit, wieder hervortreten. 

Die Zeit von 1070 bis I14o ist im niederrheinischen Kunstraum gegenüber dem 
vorhergehenden Menschenalter verhältnismäßig arm an Bauten, sowohl der Zahl wie 
der schöpferischen Leistung nach. Ein Umstand mehr, der den gerade in dieser Zeit 


>) Vgl. A. Verbeek, Der Gründungsbau der Kirche St. Georg in Köln und die rheinische Baukunst des ı1. Jahr- 
hunderts. Bonner Diss., Berlin 1936. (Erscheint als Buch im Deutschen Verein für Kunstwissenschaft.) 
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besonders lebhaft tätigen oberrheinischen Kunstraum von ihm absetzt. Erst das stau- 
fische Jahrhundert, die Zeit von 1150 bis 1250, bedeutet wieder eine Periode gesteigerten 
Schaffensdranges und künstlerischen Audsruckswillens. Zumal die zweite Hälfte des 
12. Jahrhunderts ist zugleich auch die der weitesten, oben umrissenen Ausdehnung des 
niederrheinischen Kunstraums. Die flachgedeckte Pfeilerbasilika mit und ohne Emporen, 
mit oder ohne Hochwandgliederung, beherrscht den Großbau. Daneben eine kleinere 
Gruppe von Gewölbebauten mit Stützenumgreifung, deren bekanntester das um die 
Jahrhundertmitte entstandene Knechtsteden ist. Gegen Ende des 12. Jahrhunderts setzt 
dann jene erstaunlich üppige Blütezeit ein, die sich unter das herkömmliche einfache Ent- 
wicklungsbild nicht fassen läßt, sondern schon in der Vielfalt ihres Kräftespiels der 
eindeutig von Bau zu Bau weitergedachten Logik der franzischen Gotik durchaus ent- 
gegengesetzt ist. In den Kleeblattanlagen, den Westchorhallen °) und verwandten West- 
chor- und Turmlösungen schafft die niederrheinische staufische Kunst neue nur ihr 
eigene Bautypen, die zugleich in mehreren Ausformungen Gipfelpunkte des deutschen 
Schöpfergeistes sind. Andere Bauformen wandelt sie höchst eigenwillig um, sodaß sie 
zum Gegenteil der sonst üblichen Aussage gelangen. Der gewölbte Basilikalraum wird 
durch Einschaltung von mehreren Querschiffen oder Kürzung und Höhenstaffelung 
seines Längenzuges beraubt und erhält dafür starke räumliche Werte, die durch Emporen 
noch in ihrer Vielgestaltigkeit gesteigert werden. Entsprechend wird das Äußere durch 
die Vielzahl der Türme gruppenmäßig gegliedert, was in dieser Fülle auch bei kleineren 
Bauten sonst nicht vorkommt. Für die Gliederung runder und mehrseitiger Apsiden 
findet die niederrheinische Kunst bezeichnende, aber bei aller Einheitlichkeit der Ent- 
wicklung doch im einzelnen unendlich wechselvolle Lösungen. Das gleiche gilt für die 
Gliederung der Türme, von denen mehrere hundert mit wenigen Grundbestandteilen 
niemals sich wiederholende Zusammensetzungen bestreiten. Auch in den Einzelheiten 
finden sich neben der Schöpfung des Fächerfensters als einer den niederrheinischen 
Innenräumen besonders angemessenen Gestaltung des Fensters als Loch, als Wand- 
durchbrechung, viele Formen, die nur hier zu solcher wechselvollen Erscheinungsvielfalt 
verwendet sind, so Plattenfries und Kleeblattblende, Wirtel und hängende Schlußsteine, 
Zackenbögen und Muschelgewölbe u. a.m. Nicht die Herkunft aller dieser Formen ist 
letzthin entscheidend für die schöpferische Leistung der niederrheinischen Kunst, sondern 
ihre Umgestaltung, Anverwandlung und Steigerung zu neuem eigenem Ausdruck. Die 
große deutsche Tragik der Stauferzeit wird nicht nur in dem plötzlichen Aufhören dieser 
blühenden Kunst und entsprechend der Auflösung und Umlagerung ihres Lebensraumes 
deutlich, sondern schon vorher durch eine Verengung dieses Raumes, die langsame Ver- 
lagerung der Westgrenze nach Osten. 

Ist methodisch die Gegenüberstellung verschiedener künstlerischer Gestaltungs- 
gesetze in verschiedenen Kunsträumen die entscheidende Erkenntnismöglichkeit für die 
Raumkunde, so führt dies doch erst auf Grund zahlreicher durchgeführter Analysen von 
künstlerischen Gefügen zu greifbaren Ergebnissen, in denen dann Form und Ausdruck 
zu ihrem Recht kommen. Unmittelbarer, aber weniger in die Tiefe dringend, ist die 


D) A. Verbeek, Romanische Westchorhallen an Maas und Rhein, Wallraf-Richartz-Jahrbuch 9, 1936, S. 59. 
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kartenmäßige Darstellung der Verbreitung von Typen, die mehr äußerlich die „Mache“, 
den Werkstoff, die Formeln erfassen, dafür aber anschaulich die Kunsträume vor Augen 
führt ”). Das Fehlen des straff gerichteten zügigen Raumes, die Umlagerung des basi- 
likalen Hochraums durch Nebenräume an allen Seiten, unterstrichen oder zuweilen 
ersetzt durch Staffelung der Räume, die Ausbildung des Gruppenbaus durch Auswägen 
verschieden gestalteter Baumassen im Äußern, durch Ersetzung des westlichen Eingangs 
und der Stirnseite durch Angliederung eines zweiten Raumpols; Durchgliederung der 
Wand mit Bogenstellungen, Blenden, Triforien und Durchhöhlung der Wand mit Ni- 
schen, Laufgängen und Zwerggalerien unter Erhaltung ihrer Massenhaftigkeit; über- 
haupt betonte Formfreude, zierhafte Formfülle und Gliederungslust sind Wesenszüge, 
die die Baukunst des ı1. Jahrhunderts mit der staufischen im niederrheinischen Kunst- 
raum verbinden °). 


Die Abgrenzung und Kennzeichnung des niederrheinischen Raumes von innen 
heraus muß, um vollständig zu sein, durch die Betrachtung der ihm benachbarten Kunst- 
räume ergänzt werden, und hier finden die bisherigen Feststellungen durchaus ihre Be- 
stätigung. Die klarste und im allgemeinen Bewußtsein ausgeprägteste Grenze liegt im 
Osten: Man kann rheinische und westfälische Art geradezu als Gegensätze empfinden. 
So stehen sich rein äußerlich gesehen im 13. Jahrhundert Halle und Basilika in ge- 
schlossenem Bestande gegenüber. Aber auch bei den westfälischen Basiliken des ıı. und 
12. Jahrhunderts wird man nie Zweifel an ihrem unrheinischen Wesen haben. Eine 
solche plastische Wucht und Großformigkeit, so spärliche Öffnungen hat kein noch so 
„roher‘‘ rheinischer Bau. Schon das ist bezeichnend, daß man im Rheinland als roh 
empfinden würde, was in Westfalen als Masse durchaus geformt ist. Da, wo im 13. Jahr- 
hundert Gliederung, etwa Schalenzerlegung der Wand auftritt wie in Münster, Minden 
und Osnabrück, mag Rheinisches entferntes Vorbild gewesen sein; das Entscheidende 
bleibt immer westfälische Weite und Wucht des Raumes. 


Die Provinzgrenze entspricht fast genau der Stammes- und Kunstraumgrenze. Sie 
ist nach Südosten fast geradlinig bis zur Lahn fortgesetzt zu denken; nach Norden folgt 
sie von der Landesgrenze an in einigem östlichen Abstand der Ijssel, schneidet also halb 
Oberijssel, Drenthe, Friesland und Groningen ab. Diese Provinzen ghören in weiterem 
Sinne zu Westfalen ?). 


?) Es mag bedenklich erscheinen, hier Ergebnisse mitzuteilen und den Weg, der zu ihnen führte, anzudeuten, ohne 
zunächst Näheres auszuführen. Sowohl der wechselseitigen Anregungen, die sich mit Nachbarwissenschaften, wie insbe- 
sondere der geschichtlichen Landeskunde, ergeben, als um der raumkundlichen Kunstforschung erneut Anlauf zu geben, 
mag dies dennoch angehen. Man muß bedenken, daß die kunstgeschichtliche Raumkunde die vielleicht genauesten und 
sicher die zeitlich frühesten Ergebnisse für die Kulturraumforschung liefern kann. Vgl. H. Aubin, Kulturströmungen 
und Kulturprovinzen in den Rheinlanden, Bonn 1926 und zum Grundsätzlichen der Raumkunde: P. Pieper, Aufgaben 
einer kunstgeographischen Betrachtung Deutschlands, Geographischer Anzeiger 1934, S. 422. — Probleme der Kunst- 
geographie, Deutsche Vierteljahrsschrift für Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte IS, 1937, S. 92. — Kunstgeo- 
graphie. Versuch einer Grundlegung, Berlin 1936. 

®) A. Verbeek, Der Alte Turm in Mettlach. Seine Stellung in der ottonischen Baukunst des Rheinlands, Trierer 
Zeitschrift 12, 1937, S. 65. 

°) Inwieweit die friesische Baukunst, die im 13. Jahrhundert zahlreiche Bauten aufzuweisen hat, unmittelbar zu 
Westfalen gehört oder eine Sondergruppe bildet, wäre im Zusammenhang einer Geschichte der westfälischen Baukunst 
zu untersuchen. Eindeutig ist jedenfalls ihre Nichtzugehörigkeit zur rheinischen. 
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Der spätere hessische Kunstraum tritt bis zum frühen 13. Jahrhundert nicht in 
Erscheinung. Er zeigt im Norden westfälische, im Süden oberrheinische Art. Die 
Kunstgrenze zum Rheinland hin läuft nord-südlich vom großen unteren Lahnknie auf 
Mainz zu. 

Im Süden entspricht die Grenze 
demnördlichen Gebirgsrand des Rhein- 
gaus, um dann diesseits der Nahe auf 
dem Hunsrück bis in die Trierer Ge- 
gend zu laufen. Das gesamte Ober- 
rheingebiet südlich davon, Rheinhessen 
und Wetterau, Saar, Pfalz, Elsaß und 
Baden, ist vom Iı. bis zum 13. Jahr- 
hundert ein einheitlicher Kunstraum!®). 
Erst im 14. und ganz deutlich im 15. 
Jahrhundert verschiebt sich die Grenze Ä 5 £ e* ; 
bis in die Koblenzer Gegend an die le 5 . ww" 
Mosel-Lahnlinie, so daß ein kölnisch- en . d 
niederrheinischer und ein mainzisch- I \ & 
mittelrheinischer Kreis entsteht. Ge- “ n: . 
rade hier ist von besonderer Bedeutung aa, Bu 
die verschiedene Zeitlage der Blüte- | \ 
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perioden. Das frühe ıı. Jahrhundert, 

das für Niedersachsen und den Ober- 

rhein so entscheidend ist, fällt ebenso re 
wie die Zeit um IIoo, da Speyer und 
Ban ne Mans Bonn N . Turmdachformen: Oberrheinische Sattel- und niederrheinische 
im niederrheinischen Raum fast aus. Rautendächer. (Aus: Rheinische Vierteljahrsblätter 6, 1936) 
Die oberrheinische Kunst der zwei- 

ten Hälfte des ı2., die in ihrer Formfülle und Gliederungsfreude, selbst in man- 
chem Formgut wie der Zwerggalerie sicher der niederrheinischen am nächsten ver- 
wandt ist, scheidet sich doch bei näherer Betrachtung im Ganzen wie im Einzelnen. 
Emporen, Triforien und Laufgänge fehlen, statt der Kreuzgratwölbung tritt früh die 
Rippe auf, die Zwerggalerie entbehrt der Brüstung und der durchlaufenden Wölbung, 
die Bauzier ist unverwechselbar. Auch hat Hirsau im niederrheinischen Kunstraum 
keine Nachfolge gefunden und im 13. Jahrhundert fällt weithin das, was man sich 
zisterziensisch zu nennen gewöhnt hat, mit dem oberrheinischen zusammen. Als Leit- 
motiv geradezu für Oberrhein und Niederrhein kann man zwei Turmdachformen an- 
sehen, das Satteldach, das in der Rheinpfalz und in Rheinhessen, außerdem im Trierer 
Raum sehr häufig ist, und das Rautendach des Niederrheins (Abb. 2). Zwar finden sich 
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10) Darauf wies bereits W. Zimmermann hin: Die Kunst im Nahegebiet, Kreuznach 1927. — Beiträge zu einer 
Kunstgeographie der Rheinlande, Rheinische Vierteljahrsblätter I, 1930, S. 66. — Saar-Atlas, Gotha 1934, T. ı2. — 
Vgl. A. Verbeeks Besprechung von E. Hausen, Otterberg und die kirchliche Baukunst der Hohenstaufenzeit in der Pfalz, 
Kaiserslautern 1936 in der Trierer Zeitschrift 12, 1937. 
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3. Das Vordringen des Schelderaums nach Osten im 13. Jahrhundert 


in Lehmen an der Mosel, in Oberbreisig und in Hostel versprengte Satteldächer und 
umgekehrt begegnet das für die niederrheinischen Bauten bezeichnende Turmrauten- 
dach an wenigen oberrheinischen Bauten, in Speyer und Altrip u.a. und vereinzelt in 
Westfalen, aber die drei genannten Satteldächer krönen Türme völlig niederrheinischen 
Gepräges. 

Im Südwesten gehören Trier, Mettlach, Echternach und einige kleinere Bauten des 
11. Jahrhunderts durchaus dem niederrheinischen Raum an. Im 12. bildet sich jedoch in 
Trier der Mittelpunkt einer Kunst, die nicht mit Niederrhein und -maas, sondern mit 
Lothringen in Verbindung steht. Die niederrheinische Kunstraumgrenze umläuft die 
Stadt nördlich, indem sie die Kreise Trier und Bitburg ausschließt und in den Kreisen 
Bernkastel, Wittlich, Daun und Prüm einen breiten Streifen läßt, auf dem sich wenige 
Bauten niederrheinischer und trierischer Art mischen. Durch den Nordzipfel des Groß- 
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herzogtums und der belgischen Provinz Luxemburg, wo Vianden und Cherain wichtige 
Marken rheinischen Gebietes bedeuten, läuft die Grenze dann auf die Maas zu, die sie 
bei Hastiere erreicht. Gegenüber der trierischen Kunst mit ihren dumpfen Raumformen 
und der sehr fremdartig wirkenden Bauzier ist schon der erste Eindruck durchaus ver- 
schieden, wenn sich auch in Trier selbst gegen 1200 gewisse Verbindungen anbahnen !!). 

Nach Westen schließlich ist die Grenze im wesentlichen sicher richtig von Lemaire 
gesehen: Das Niederrheinische überschreitet hier kaum die Linie Antwerpen — Brüssel — 
Laubach [Lobbes] —Hastiere. Fraglich ist dagegen noch die Stellung der westbelgischen 
Baukunst im Schelderaum mit den wichtigen Bauten von Doornik [Tournai] und Zinnik 
[Soignies] als selständigen Kunstraums. Bis zum ı2. Jahrhundert scheint dieses Gebiet 
ähnlich wie Bretagne, Berry oder Languedoc eher ein Zwischendasein ohne ausgeprägte 
Sonderentwicklung zwischen den Nachbarn zu führen und erst im 12. zu eigner Raum- 
stilbildung zu gelangen. — Im Norden bildet das Meer die Grenze, während Nieder- 
ländisch-Seeland durch völligen Mangel erhaltener Denkmäler ausfällt. — Die Bezie- 
hungen nach Westen hin, zum Schelderaum und über ihn hinweg zur Pikardie und nach 
Franzien sind, vor allem in bezug auf Empore und Kleeblattgrundriß, des öftern dar- 
gelegt worden und waren sicher unbeschadet der heutigen völkischen Verschiedenheiten 
vorhanden. Aber auch der nur formvergleichenden Kunstwissenschaft zeigen sich Mittel 
der Unterscheidung, um nur ein Beispiel zu nennen, der Rundpfeiler im Schelderaum, 
in Doornik, Zinnik, Bornem und Brügge, der im Osten gänzlich unbekannt ist. Darüber, 
daß sich um 1200 die Wege deutlich scheiden, braucht kein Wort verloren zu werden. 

Gegenüber der in romanischer Zeit feststehenden Ost- und Südgrenze sehen wir 
also die westliche Veränderungen unterworfen. Durch das Entstehen zweier neuer Kunst- 
räume gewissermaßen im leeren Raum wird nach kurzer Zeit der niederrheinische Kunst- 
raum nach Osten abgedrängt. Für den Schelderaum ist dies auf Abb. 3 darzustellen ver- 
sucht. Während im 12. Jahrhundert bis über die Senne hinaus ein geschlossener Bestand 
niederrheinisch bestimmter Bauten vorhanden ist, dringen in der ersten Hälfte des 13. 
von der Schelde her Formen bis zur Maas vor. Immer noch entstehen auch nieder- 
rheinische Bauten, wie in Löwen, Park, Tienen, Postel, Sluizen u. a., aber dünner gesät 
und wie auf dem Rückzug. 

Zu allen bisher angeführten Kennzeichen der Kunstraumgrenzen kommt noch ein 
wichtiges hinzu, das namentlich dort die Grenzziehung erleichtert, wo die Denkmäler 
dünner gesät oder weniger durchgeformt sind. An fast allen Grenzen zieht sich nämlich, 
wie die Betrachtung der Karte zeigt und wie vor allem die Bereisung der Bauwerke sehr 
eindrücklich vor Augen führt, eine breite Zone hin, die fast oder ganz leer von Denk- 
mälern ist. Nur an wenigen Stellen findet eine Berührung oder gar Vermischung der 
Kunsträume statt, wie im Oberbergischen, wo Meinerzhagen als niederrheinischer Bau 
über die Provinzgrenze hinaus vorstößt, dagegen um Gummersbach herum ein Einbruch 
kleiner westfälischer Gewölbebauten ins rheinische Gebiet erfolgt. Eine dichte Berührung 
der Kunsträume ist sonst nur am Rhein zwischen Bingen und Trechtingshausen und bei 
Brüssel festzustellen. Das räumliche Gesamtbild ist somit das eines Kernlandes im Dreieck 


11) H.E. Kubach, Der Trierer Kunstraum im 11.—13. Jahrhundert, Trierer Zeitschrift 12, 1937, S. 81. 
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Neuß—Koblenz Aachen mit dem Mittelpunkt Köln, dessen Ausstrahlung in verschie- 
dener Entfernung auf dünn besiedelte Zonen stößt, die sie nicht überbrücken kann. 


Auf der Karte (Abb. 4) sind alle Bauten vom 9. bis zum 13. Jahrhundert eingetragen, 
die ganz oder in Resten erhalten sind oder doch zur Zeit einer wissenschaftlichen Be- 
standaufnahme noch erhalten waren. Die Bauten des niederrheinischen Kunstraums sind 
durch Punkte bezeichnet, die wichtigen durch stärkere Punkte hervorgehoben 7). Die 
Dreiecke bedeuten Bauwerke der umliegenden Kunsträume. Das sich durch diese Ein- 
tragungen ergebende Kartenbild fordert zu einigen Betrachtungen über das Verhältnis 
der Verbreitung der Bauten zu den natürlichen Bedingungen, zu Volks- und Stammes- 
grenzen heraus. — Da die Denkmäler, die ausschließlich der Zeit vor 1100 angehören, 
zahlenmäßig nicht ins Gewicht fallen, zeigt die Karte zugleich die Verbreitungsdichte im 
staufischen Jahrhundert an. 

In dem oben umschriebenen Gebiet haben sich rund 1200 Kirchen und Kapellen aus 
dem 9. bis zur Mitte des 13. Jahrhunderts ganz oder teilweise erhalten. An nichtkirch- 
lichen Gebäuden kommen noch etwa 100 hinzu, da die große Zahl der Burgen dieser Zeit 
sich einer kunstwissenschaftlichen Behandlung entzieht. Weitere rund 700 Kirchen sind 
bisher urkundlich nachweisbar, aber nicht in romanischer Form erhalten "?). Die Dichte 
entspricht im großen ganzen der der Besiedlung, die im Rheinland im 13. Jahrhundert 
im wesentlichen den Stand erreichte, den sie bis zum Beginn der Erschließung von Eisen 
und Kohle behielt: Die Weltstraße des Rheinstroms ist zunächst ausgezeichnet, eine 
Zone großer Dichte herrscht etwa in dem Dreieck Neuß—Koblenz— Aachen um den 
Mittelpunkt Köln und setzt sich über Niederländisch- und Belgisch-Limburg nach Süd- 
brabant hin fort. Eine dünnere, ziemlich gleichmäßige Streuung beherrscht Taunus, 
Westerwald, Bergisches Land, Maifeld und Eifel und begleitet als schmaler Streifen den 
Niederrhein bis zum Delta, abzweigend die Ijssel bis zur Zuidersee, zieht sich schließ- 
lich der Meeresküste in Nord- und Südholland entlang. Die geringste Dichte zeigen 
Hocheifel und Ardennen und, zunächst überraschend, aber mit der Siedlungskarte über- 
einstimmend, das nördliche Brabant zwischen Niedermaas und Scheldemündung !*). Die 
stärkste Ballung weisen naturgemäß die vier Bischofstädte auf, voran die an romanischen 
Bauwerken reichste Stadt, Köln, danach Trier, Lüttich und Utrecht. 


12) Wegen des Zeitschriftenformats kann hier die Verbreitungskarte nicht mit den Ortsnamen gegeben werden. 
Der näher Interessierte wird auch so auf Grund des Flußnetzes die wichtigen Bauten herausfinden. Die Bauten der be- 
nachbarten Kunsträume sind nur in einem Grenzstreifen eingetragen, also nicht mehr östlich der Lippe und westlich 
der oberen Maas. Außer den Staatsgrenzen sind die der uns entrissenen Gebiete und die der heutigen deutschen Länder 
und Provinzen verzeichnet. 

13) Bei den erhaltenen Bauten sind einige mitgezählt, die zerstört, aber aus Aufnahmen und Beschreibungen be- 
kannt sind. Diese Zahl wird durch die Ergänzungen der letzten noch ausstehenden Kunstdenkmälerbände nicht mehr 
wesentlich verändert werden. Größere Fehlerquellen enthält die Zahl der untergegangenen und nur noch urkundlich 
nachweisbaren Kirchen. Sie ist erheblich höher anzusetzen als die genannte, da immerhin eine beträchtliche Menge vor 
1250 nicht in Urkunden erwähnt sein wird. Vor allem die noch nicht in den „Kunstdenkmälern‘“ neubearbeiteten Kreise 
sowie ganz Belgien außer den Provinzen Limburg und Lüttich, für die pfarrgeschichtliche Untersuchungen vorliegen, 
und die Niederlande sind sehr unvollständig, da hier die Vorarbeiten fast ganz fehlen, und die Arbeit, sie aus den vor- 
handenen Urkundenbüchern zu ermitteln, in keinem Verhältnis zu dem Ergebnis stünde. In roher Schätzung wird man 
sagen können, daß über die Hälfte aller romanischen Kirchenbauten des niederrheinischen Kunstraums erhalten ist. 

14) Ist die Abgrenzung unseres Kunstraums auch keineswegs allein durch die natürlichen erdkundlichen Bedin- 
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4. Der niederrheinische Kunstraum vom 9. bis zum 13. Jahrhundert 


gungen zu erklären, so zeigt sich doch eine sehr bemerkenswerte und genaue Entsprechung der Verbreitungsdichte mit 
der „Reliefenergie‘‘, die sich auch verkehrs- und siedlungsgeographisch auswirkt. Vgl. dazu J. Schmithüsen, Zur räum- 
lichen Gliederung des westlichen Rheinischen Schiefergebirges und angrenzender Gebiete, Rheinische Vierteljahrs- 
blätter 6, 1936, S. 209. 
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Das Verhältnis der erhaltenen zu den zerstörten Denkmälern kann aus den oben be- 
rührten äußeren Gründen nur für das jetzige Reichsgebiet sicher beurteilt werden. Im 
rechtsrheinischen Gebiet scheint der größte Teil der romanischen Kirchen und Kapellen 
erhalten zu sein, dagegen ist in der Südeifel und in der Kölner Bucht fast alles durch 
Neubauten, meist das 18. und 19. Jahrhunderts ersetzt. Viele Zerstörungen, namentlich 
an der Mosel, gehen auf Rechnung der französischen Raubzüge. Als wichtige Bestätigung 
dieses Bildes zeigt die Karte der Basiliken nahezu die gleiche Verbreitung, doch tritt die 
Trierer Gegend hier fast ganz zurück, während das rechtsrheinische Gebiet stärker sich 
vordrängt (Abb. 5) !°). Die westfälischen, oberrheinischen und trierischen Randgebiete 
zeigen eine den niederrheinischen Grenzlanden ähnliche Dichte. Im Südwesten und 
Westen ist eine endgültige Beurteilung noch nicht möglich. 

Unter den erhaltenen Bauwerken sind bei weitem am zahlreichsten die Türme ver- 
treten, viele als einziger Rest der romanischen Kirche, meist als westliche Einzeltürme zu 
denken. Nach den Basiliken folgen an Zahl die Kapellen und einschiffigen Kirchen, die 
nur selten unverändert sind, doch in erstaunlich großer Menge noch in Resten erhalten '°). 
Ihre Bedeutung liegt für die kunstwissenschaftliche Betrachtung nicht nur in der Ver- 
vollständigung des Bildes, sondern in der Erkenntnis, daß die Baukultur keine bloß aristo- 
kratische war, sondern bis in die Tiefe des Volkes herabreichte. Erstaunlich breit ist in 
der Tat diese Bauübung und keineswegs ist sie auf dem Lande von minderem Rang als 
in den Städten. Immer wieder überrascht die Sorgfalt und Liebe, mit denen der kleinste 
Bau ausgeführt ist. So bedeuten diese oft durch spätere Umwandlungen beeinträchtigten 
Bauten den künstlerisch gestalteten und sichtbar gemachten Mittelpunkt der jeweiligen 
dörflichen Gemeinschaft. So sind auch noch geringere Reste häufig als ehrwürdige Zeugen 
des Alters der Kirche und Hinweise auf ihre ehemalige Gestalt wichtig. 

Es hat sich gezeigt, daß der Denkmalbestand mit der Siedlungsdichte und die Ost- 
grenze mit der fränkisch-westfälischen Stammesgrenze übereinstimmen. Um so mehr 
Fragen ergeben sich aus den übrigen Grenzen. Die deutsche Reichsgrenze der Kaiserzeit 
lag weit westlich der des rheinischen Kunstraums. Die heutige Volks- und Sprach- 
grenze wird im Westen von der letzteren durchschnitten, ebenso im Süden die des frän- 
kischen Stammes. Die Sprachgrenze folgt ungefähr der Westgrenze von Deutsch- 
Lothringen, Luxemburg, Eupen-Malmedy, biegt dann nach Westen um und läuft nörd- 
lich von Lüttich in der Höhe von Brüssel mitten durch Brabant, mitten durch den ein- 
heitlich niederrheinisch bestimmten Kunstraum hindurch. Andererseits faßt der Schelde- 
raum ebenso romanische wie vlämische Bevölkerung zusammen. Verständlich werden 


5) Rheinische Vierteljahrsblätter 6, 1936, S. 146. — Fehlerquellen sind auch dabei nicht ganz auszuschalten. So 
hat die französische Revolution nahezu alle Denkmalbauten in Belgien und den Niederlanden — einige im Rheinland nicht 
zu vergessen! — vernichtet. Immerhin sind einige Kirchen von Lüttich und Utrecht wenigstens auf dem Papier wieder- 
herzustellen. — Von Bedeutung für die Art und Erhaltung der Bauten ist die Zeit der Ausbreitung des Christentums, 


die die Ballung der früh erwähnten, aber nicht in romanischer Form erhaltenen Kirchen an der heutigen Westgrenze 
erklärt. 


16) Auf diese einfachste Grundform, die einschiffige Kapelle, haben die bisher nur in Kölner Tageszeitungen ver- 


öffentlichten Forschungen von P. A. Tholen ein überraschendes Licht geworfen: Zahlreiche frühe Kapellen konnten in 
späteren, aber oft noch romanischen Umbauten und Erweiterungen nachgewiesen werden. Diese Bauform hatten aber 
auch einige große Denkmalbauten wie St. Pantaleon in Köln. 
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diese Feststellungen durch die neuesten Forschungen auf siedlungskundlichem Ge- 
biet 2: Danach handelt es sich bei der germanischen Eroberung Belgiens und Nord- 
frankreichs während der Völkerwanderung keineswegs um eine Unterjochung der An- 
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5. Basilikalbauten des 11.—ı3. Jahrhunderts. (Aus: Rheinische Vierteljahrsblätter 6, 1936) 


sässigen durch eine dünne Herrenschicht, sondern um eine breite volkliche Durchdrin- 
gung. Nimmt man das Vorherrschen der Deutschen in der hohen Geistlichkeit und Ver- 
waltung bis ins 13. Jahrhundert hinzu, bedenkt man, eine wie junge Entstehung das 
niederländische Volk und erst recht der belgische Staat haben, so wird die vom heutigen 
Volksbewußtsein her völlig unverständliche Kunstraumgrenze zumindest nicht als un- 
natürlich gelten können. Nichtsdestoweniger hat es den Anschein, als ob trotz der oben 
dargelegten Verbreitung und Abgrenzung doch das Land zwischen Rhein und Maas das 
eigentliche Kerngebiet des niederrheinischen Kunstraums sei, das nach Westen und 
< 17) F,. Steinbach, Studien zur westdeutschen Stammes- und Volksgeschichte, Jena 1926. — Derselbe, Das Franken- 


reich. In: Handbuch der deutschen Geschichte, Lieferung 5, S. 107. (Potsdam1936.)— F. Petri, Die fränkische Land- 
nahme und das Rheinland, Bonn 1936. — Derselbe, Germanisches Volkserbe in Wallonien und Nordfrankreich, Bonn 1936. 
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Norden im 12. Jahrhundert so stark ausstrahlt, daß die angrenzenden und zum weit 
überwiegenden Teil stammverwandten Länder sich ihm ganz einfügen. Auf dieses Kern- 
land zieht sich gegen Mitte des 13. Jahrhunderts immer mehr der niederrheinische Kunst- 
raum wieder zurück, und hier stehen die meisten entscheidenden Schöpfungs- und Denk- 
malbauten. Die Frage, die das Auseinanderfallen von Volks- und Kunstraumgrenze auf- 
gibt, bleibt allerdings in vermindertem Umfang bestehen. Denn Lüttich, eine heute rein 
wallonische Stadt, hat sich schöpferisch am Werden der niederrheinischen Baukunst im 
ır. und 12. Jahrhundert beteiligt; und für die Scheidung des vlämischen Gebiets östlich 
und westlich der Schelde, des fränkischen nördlich und südlich der Nahe zeigt sich zu- 
nächst keine andere Erklärung, als die bereits oben berührte. Wie die Formen der orga- 
nischen Welt so scheinen auch deren Gemeinschaftsformen nicht über gewisse Aus- 
maße hinaus möglich zu sein. Von dem fränkischen Kerngebiet des Kunstraums wird so 
eine Randzone erfaßt, die durch verschiedene äußere Umstände, vor allem die wiederum 
von Boden, Erdoberfläche und dergleichen abhängige Besiedlungsdichte und Verkehrs- 
lage bestimmt. 

Der deutsche Volksraum, der vom Wasgenwald bis zur Höhe von Aachen nahezu in 
gleicher Breite westlich dem Rhein vorgelagert ist, stößt nordwestlich bis zum Kanal vor. 
Die Baukunst des ıı. bis zum 13. Jahrhundert zeigt eine nicht genaue doch sehr deutliche 
und belangreiche Entsprechung, indem erst westlich der Linie Antwerpen — Brüssel — 
Laubach—Hastiere eine Mischzone im Scheldegebiet sichtbar wird. Die kulturelle Ab- 
trennung der südniederländischen und ‚reichsromanischen“ Gebiete vom Reich wird 
kunstgeschichtlich in der ersten Hälfte des 13. Jahrhunderts greifbar, nach der Jahr- 
hundertmitte auch in den nördlichen Niederlanden einschließlich Limburg. In der 
zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts bahnt sich auch innerhalb des niederrheinischen 
Kernlandes die Umlagerung des rheinischen Kunstraumes an, der im 14. in eine main- 
zisch-mittelrheinische und eine kölnisch-niederrheinische Hälfte zerfällt; letztere bleibt 
auf lange Zeit in loserem Zusammenhang mit den Niederlanden, später auch mit West- 
falen. Immer währt die unlösbare Verbindung beider Ufer des Stroms. 


Die Ergebnisse der raumkundlichen Forschung, die hier ganz kurz zusammengefaßt 
wurden, dürften nach zwei Richtungen hin von Bedeutung sein. Einmal zeigen sie grund- 
sätzlich, daß Kunsträume kleiner Ordnung sich blockmäßig gegenüberstehen, eine klare 
Grenze, meist in Zonen dünner Besiedlung haben und nur selten Überschneidungen 
aufweisen. (Anders steht es mit den Kunsträumen, die den Nationen entsprechen oder 
ähnlicher Größenordnung sind.) Ferner wird klar, daß auch die Kunsträume dem ge- 
schichtlichen Wandel, dem Werden und Vergehen unterworfen sind; ja man wird schen, 
daß ihr räumliches Gefüge und ihr geschichtliches Verhältnis eine besondere Erschei- 
nungsform der Kultur bilden. 

Zum andern zeigen die raumkundlichen Ergebnisse, daß ein Verständnis der Kunst 
ohne Klarheit über ihr räumliches Gefüge nicht möglich ist. Denn zur Erkenntnis ihres 
Wesens gehört nicht nur die Einsicht in die zeitstilistischen Wandlungen, die sie durch- 
macht, sondern in erster Linie die Kenntnis des Bodens, aus dem sie wächst, des Raumes, 
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in dem sie lebt, des Blutes, aus dem sie kommt. Man kann nicht über den „rheinischen 
Menschen“ philosophieren und seine Kunst deuten wollen, ohne zu wissen, wo rheinische 
Menschen sitzen und wo rheinische Kunst ist 1%. Es wurde versucht, den Lebensraum 
der niederrheinischen Kunst zu umreißen, sie als eigenwüchsiges Gebilde zu verstehen, 
nicht zu fragen, ob sie gut französisch, sondern wie sie rheinisch spricht. Von hier aus 
wird man auch erneut die Wertfrage stellen und sie in vielen Beziehungen unbefangener 
bejahen, als dies letzthin geschah 1°). 


18) J. Hansen hat das Dasein eines ‚‚Rheinländers‘“ geleugnet und nur die zahllosen kleinen Heimaten sehen wollen 
(Rheinland und Rheinländer, Westdeutsche Monatshefte I, 1925, S. 273). Die Kunst ist der eindeutigste Gegenbeweis. 
19) G. Andre, Die romanische Baukunst am Niederrhein, Diss. Marburg 1936. 
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EIN VERGESSENES PRACHTSTÜCK SPÄTGOTISCHER 
PLASTIK AUS SCHLESIEN 
VON SZCZESNY (FELIX) DETTLOFF 


Auf der im Frühjahr 1936 vom Verein der Kunststudierenden der Posener Uni- 
versität veranstalteten Ausstellung gotischer Plastik und Malerei in Großpolen fiel ein 
großes Holzrelief auf mit der Darstellung des hl. Johannes d. T. in der Wüste !) (Abb. I). 
Das vorzügliche und im ganzen wohlerhaltene Stück verdient veröffentlicht zu werden, 
da es einen bemerkenswerten und einzigartigen Beitrag zur Geschichte der schlesischen 
Schnitzkunst bedeutet. Es befindet sich z. Zt. in dem erst vor kurzem eingerichteten, 
heute schon recht sehenswerten Posener Diözesanmuseum, stammt jedoch aus der Pfarr- 
kirche in Cieszyn ?). Das Werk ist auf dem Felsvorsprung zu Füßen des Täufers unter 
dem Lamm mit der erhaben geschnitzten Jahreszahl 1499 datiert. 

Bei Lutsch ?) befindet sich eine Notiz, der Altar stamme aus der Kreuzkirche in 
Breslau. Obwohl der Verfasser nicht angibt, woher er die Nachricht hat, ist an ihrer 
Richtigkeit nicht zu zweifeln, oder doch wenigstens nicht an der Breslauer Herkunft des 
Werkes. Soviel jedenfalls steht fest, daß das künstlerisch hochwertige Stück ursprüng- 
lich nicht für die kleine Dorfkirche bestimmt war, wo es heute im südlichen Nebenaltar 
im alten gotischen Rahmen als Untersatz für einen Altaraufbau in der Art des späten 
18. Jahrhunderts dient. Demnach muß es um diese Zeit oder zu Anfang des 19. Jahr- 
hunderts nach dem entlegenen Dorf verschlagen worden sein ?). 

Es bedarf nicht vieler Worte, um festzustellen, daß wir es hier mit einem Bildwerk 
aus dem Stoßkreise zu tun haben ’), und zwar mit der Arbeit eines trefflichen Stoß- 
Schülers, der nicht lediglich dem Anschauen des Krakauer Marienaltars seine Form 


!) Im kleinen Katalog der Ausstellung (in polnischer Sprache) Nr. 72 und Fig. 10. Das Relief ist fast quadratisch, 
Größe 146 cm, Tiefe 20,5 cm. Fassung neu, außer dem ursprünglichen Gold des Mantels Johannis, den Fleischpartien 
und anderen kleinen Stellen. Im ganzen verhältnismäßig gut erhalten; es fehlen: der Daumen an der linken Hand Johannis, 
das linke Vorderbein des Lammes, das Christkind und der linke Arm sowie das Astende beim hl. Christophorus. 

?) Deutsch: Tschechen, früher Kreis Groß-Wartenberg, jetzt Kr. Oströw (Polen, Wojewodschaft Posen). 

®) Inv. Schlesien, Breslau 1889. Bd. II. S. 565. 

*) Noch heute ist Patron der Pfarrei Cieszyn das Breslauer Domkapitel. Da dieses das Patronat der dortigen Kreuz- 
kirche seit 1812 ebenfalls innehat, ist es leicht erklärlich, daß man nach diesem Jahr der Cieszyner Kirche das Johannes- 
Relief überwiesen hat, das wahrscheinlich bereits um die Mitte des 18. Jahrhunderts von seinem Platz in der Kreuzkirche 
entfernt worden war, als man die Innenausstattung derselben barockisierte (vgl. Inv. Stadt Breslau, Breslau 1930. Bd. I. 
T. 1. S. 180). Zu Anfang des 19. Jahrhunderts wurde die Wiedererrichtung der seit Ende des 6. Jahrhunderts zu Goschütz 
gehörigen Pfarrei vom Breslauer Domkapitel ins Auge gefaßt (J. Franzkowski, „Gesch. der freien Handelsherrschaft, 
der Stadt und des Kreises Groß-Wartenberg‘‘, Groß-Wartenberg 1912. S. 355). Der hl. Johannes Bapt. ist Patron der 
Diözese und der Stadt Breslau. Titelheiliger der Kirche in Cieszyn ist der hl. Michael. 

°) Dagegen M. Walicki (,„Arkady‘“, Warschau August 1936. S. 440 u. d. T. „Großpolnische Gotik“): »...... ein 
der Kunst des Veit Stoß ziemlich fernstehendes Werk“ (polnisch). 


16 


Ein vergessenes Prachtstück spätgotischer Plastik aus Schlesien 


I. Johannes der Täufer. Cicszyn, Pfarrkirche 


und Technik verdankt, sondern anscheinend an dem großen Werk von Stoß mitgear- 
beitet hat. Wenn auch die ganze Anlage des Cieszyner Reliefs kompositionell und formell 
weit über des Krakauer Meisters damalige Art hinausgeht, was bei einem Zeitraum von 
etwa 20 Jahren, der zwischen den beiden Werken liegt, durchaus nicht verwunderlich 
erscheinen dürfte, so finden wir in ihnen doch eine Menge Berührungspunkte, die die 
Hypothese einer persönlichen Zusammenarbeit zwischen dem Breslauer Meister und 
Veit Stoß glaubhaft erscheinen lassen. Natürlich darf man, besonders für die ikonogra- 
phische und kompositionelle Form des Täuferreliefs, graphische Vorbilder nicht außer 
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2. Kopf des hig. Johannes vom Cieszyner Relief 


acht lassen °). Trotzdem bleibt am Ganzen genug übrig für eine Feststellung der Eigen- 
art des Künstlers innerhalb des Stoß’schen Kreises oder besser gesagt, darüber hinaus. 


Womit begründe ich meine Annahme einer nahen persönlichen Berührung unseres 
Künstlers mit Veit Stoß ? 


6) Einen dem unsrigen ähnlichen Fall als besonders instruktiven Beleg für die sattsam bekannte Einwirkung der 
Graphik auf die plastische Erfindung finden wir im Relief mit dem hl. Johannes Ev. auf Patmos eines Altars im bayrischen 
Hemau, der dem Nürnberger ‚Stoß nahesteht‘‘ (Inv. Bayern Bd. II. H. IV. B.-A. Parsberg, München 1906. Fig. 73 
und S. Io4f. auch Alte Kunst in Bayern ‚Die Plastik in der Oberpfalz‘ von K. Gröber, Augsburg 1924. Abb. S. 53, in 
beiden Fällen ‚um 1520° zu weit datiert; richtiger wäre „etwa 1510‘) — mit ähnlicher Verarbeitung der Graphik in 
architektonischen Einzelheiten des Flußlaufes und teilweise des Baumschlages; jedoch schwächer als unser Stück. 
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Ein vergessenes Prachtstück spätgotischer Plastik aus Schlesien 


3. Kopf eines Apostels aus der Hauptszene des Krakauer Marienaltars 


Zunächst beherrscht die Hauptfigur wie bei Stoß vollkommen die Landschaft, 
deren Horizont jedoch in unserem Relief sehr hochgezogen ist, so daß sie steil anzusteigen 
scheint, obwohl der ruhig dahinfließende untere Lauf des Baches mit den Schwänen 
und daneben der Felsvorsprung mit dem Lamm beweisen, daß sie horizontal gedacht 
ist. Die Gestalt des Täufers sitzt allerdings nicht in Stoß’scher Weise vorn wie auf einer 
Estrade; sie ist vielmehr dem Hintergrunde geradezu angeklebt, den sie durch das flat- 
ternde Obergewand zum Teil ausfüllt. Nur rechts vor dem Heiligen sehen wir die Land- 
schaft als Gegengewicht lebhafter behandelt durch Bäume, Wasser, Häuser und Lebe- 
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wesen, was auf der linken Seite oben über dem gebauschten Mantelende in der genre- 
haften Erzählung einen schwächeren Widerhall findet. Wenn auch diese Art, den Hinter- 
grund zu beleben, zum Teil in graphischen Vorlagen ihren Ursprung hat, so sind doch 
deutliche Anklänge an Stoß’sche Vorbilder im Krakauer Marienaltar (z.B. im Relief 
der Geburt Christi) nicht zu verkennen. Allerdings ist das Interesse unseres Johannes- 
Meisters für die Einzelheiten der Landschaft, deren Bodenbildung ungemein reizvoll 
dargestellt ist, ein viel regeres als bei Stoß: die beim Krakauer Künstler noch gleichsam- 
giottesk-generelle, nur ab und zu genremäßig belebte Felsbildung mußte bei jenem 
einer mehr naturbeobachtenden und sich in das Idyllische versenkenden Landschafts- 
beschreibung weichen, wie sie bei Stoß in ähnlicher Stärke erst am Bamberger Altar er- 
scheint. 

Viel wichtiger sind die Berührungspunkte der Hauptfigur selbst mit Stoß’schen 
Vorbildern. Sie sind nicht zu verkennen, wenn auch wiederum der geistige Gehalt der 
Einzelgestalt im Cieszyner Altar um ein bedeutendes intensiver zum Ausdruck kommt 
als bei Stoß. Das Predigen in der Wüste verbindet sich mit dem hinweisenden „Ecce 
Agnus“ zu einer unnachahmlichen Einheit von geistigen Bewegungen, wie sie Stoß im 
Marienaltar in dieser Intensität kaum kennt. Es ist das der innerhalb der überwiesenen 
Ausdrucksformen sich vollziehende Fortschritt des Jüngers eines großen Meisters, der 
aus der unmittelbaren Berührung talentvoll die Konsequenzen zieht und den seelischen 
Gehalt der Szene zu vertiefen strebt. 

Trotzdem geht unser Meister im Formellen in den Bahnen des Stoß weiter, wobei 
er wohl dessen frühe Krakauer Formbelebung durch das gebauschte Gewand stark über- 
treibt, jedoch in einer Art, die seinem Werk etwas Persönliches und wirklich Neues ver- 
leiht, das nicht lediglich als Nachahmung von überlieferten Formen und Eindrücken 
empfunden werden kann. Das aufwirbelnde Bauschen des Mantels ist zwar nur eine 
gotische „Bewegung an sich‘, die nicht einmal einer äußerlichen Unruhe der Täufer- 
gestalt als Folge entspringt. Aber man fühlt in ihr den Reflex einer gewaltigen geistigen 
Anspannung des „Rufers in der Wüste‘. Die entschiedene Einfügung der Gestalt in 
eine Diagonale, wie man sie bei Stoß vergebens sucht, verleiht der Komposition einen 
starken, wirklich barocken Zug. 

Ganz und gar stoßisch und dem Krakauer Meister abgelauscht ist die naturalistische 
Behandlung der anatomischen Einzelheiten. Allerdings werden wir bei dem Vergleich des 
Kopfes Johannis (Abb. 2) etwa mit dem des Apostels ganz rechts im Mittelschrein des Ma- 
rienaltars (Abb. 3) den Unterschied einer bis in alle Einzelheiten proträthaften Naturtreue 
bei Stoß gegenüber einer den geistigen Gehalt verdeutlichenden Art des Breslauer Mei- 
sters deutlich empfinden. Jedoch schon an der nah verwandten Haarbehandlung unserer 
Prophetengestalt mit der des hl. Johannes Ev. — von der Krakauer Hauptszene — in 
dem Wechselspiel von Licht und Schatten der tiefgebohrten gekräuselten Locken 
erkennt man den gut geschulten Stoß-Schüler. Und näher noch berühren sich die beiden 
Meister in der plastischen Form der Gesichter, wenn wir als Vergleich die Stoßreliefs 
des Marienaltars heranziehen. Als gutes Beispiel sei hier neben vielen anderen der über 
die Mauer blickende Hirt aus der Krakauer „Geburt Christi‘ angeführt (Abb. 4). Sogar 
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4. Kopf des Hirten vom Relief der Geburt Christi des Krakauer Marienaltars 


weitgehende gleiche technische Gewohnheiten, wie das tiefe Einbetten der Augen durch 
die stark betonten Augenhöhlenpartien über den Lidern, lassen sich feststellen. 

Am deutlichsten treten die Berührungspunkte in der Hand- und Fußbildung hervor. 
Allerdings ist die anatomische Durchbildung der Muskulatur beim Johannes-Meister 
nicht so streng und konsequent wie bei Stoß. Dem Breslauer genügen allgemeine An- 
deutungen, die z. B. am nackten Bein des Täufers nur wie eine blitzartige Konfiguration 
sichtbar werden (Abb. 5). Dagegen steht die Beinbildung selbst in ihrer Form der 
Stoß’schen sehr nahe, wie ein Vergleich mit dem Bein des letzthin erwähnten Apostels 
des Krakauer Altars beweist (Abb. 6). 

Und endlich der flatternde Mantel des Täufers. Ist er so ganz stoßisch ? Man sollte 
es meinen, da man ja dieses dekorative Motiv als ein charakteristisches Merkmal der 
Krakauer Zeit des Meisters anspricht, obwohl es am Marienaltar ähnlich dreimal vor- 
kommt, jedesmal als Nachwirkung einer starken physischen Bewegung’) und immer 
in kreisförmiger Gestalt mit eingeschriebenem Faltengewirr, rein dekorativ füllend und 
belebend, wie übrigens auch im Stich der Beweinung Christi beim hl. Johannes Ev. Wenn 
ich auch eine stoßische Anregung in dieser Hinsicht beim Johannes-Meister nicht ab- 
leugnen möchte, könnte man hier wohl besonders an graphische Inspiration denken. Die 
plastische Form des geblähten Mantelendes mit ihren großen, sparsam geknickten, in 
Gold strahlenden Flächen scheint Eigengut des Meisters zu sein. Bei Stoß tritt diese 
Art in entschiedener Prägung erst viel später, etwa bei der kleinen Londoner Buchsbaum- 
Madonna in Erscheinung, und da ist das Motiv in den Block eingezwängt. Nur zweimal 


?) Deshalb spreche ich hier z. B. nicht von den Engeln der Himmelfahrt Mariä des Mittelschreins, deren Flugbewe- 
gung ja zu einem Flattern des Gewandes zwingen mußte. 
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5. Bein des hlg. Johannes vom Cieszyner Altar 


kommt es ähnlich im Krakauer Marienaltar vor: beim Schultertuch der heiligen Jung- 
frau des Verkündigungsreliefs und beim linken, am lebhaftesten bewegten Engel oben 
in der Geburt Christi, wo wir die weitgehende Ähnlichkeit des naiv verwunderten Hirten 
mit unserem Täufer feststellen konnten. Sollte es ein Zufall sein, oder hätte der Johannes- 
Meister gerade an diesem Relief mitgearbeitet ? 

Wenn nach alledem kein Zweifel daran ist, daß die Krakauer Kunst Stoßens in 
unserem Relief nachlebt, muß man sich fragen, in welchem Verhältnis unser Meister 
zu seinem großen Vorbild gestanden haben mag. 

Im Jahre 1499 scheint er auf der Höhe seines Schaffens zu sein. Das Cieszyner Werk 
kann nur aus der Krakauer Richtung, nicht aber der Nürnberger des Stoß’schen Schaf- 
fens hergeleitet werden, und zwar aus den Arbeiten am Marienaltar und nicht aus den 
Werken in Stein. Ein Vergleich des gleichzeitigen Schmerzensmannes der Volckamer- 
Stiftung in St. Sebald mit unserem Relief dürfte den ganz abweichenden, fortschritt- 
lichen Werdegang des Stoßischen Kunstwollens der ersten Nürnberger Jahre dem immer- 
hin konservativen des Johannes-Meisters gegenüber genugsam beleuchten. 

Demnach muß die persönliche Berührung des letzteren mit Veit Stoß und seiner 
Kunst bereits in Krakau, und zwar noch während der intensivsten Arbeiten am Marien- 
altar stattgefunden haben. Es wäre das jedenfalls vor 1483 geschehen, wo der Krakauer 
Rat Meister Veit von seinen städtischen Abgaben befreite zum Dank für dessen ‚„‚togunt 
und kunst ..., dy her an der grossen tofle zu Unsir liben frawen beweist hot und in der 
verendunge derselbin noch irezegen wirt“. 

Die Beziehungen Stoßens zu Breslau waren bekanntlich recht rege. Es wäre also 
nicht ausgeschlossen, daß sich unser Johannes-Meister unter den nach Krakau herbei- 
gezogenen Gehilfen befunden hat, als noch junger Künstler, der damals nur den An- 


22 


Ein vergessenes Prachtstück spätgotischer Plastik aus Schlesien 


weisungen des führenden Meisters zu folgen hatte, bei seiner hohen künstlerischen In- 
telligenz aber dem Veit Stoß die Geheimnisse seiner Kunst abgelauscht haben könnte. 
Die oben besprochenen Berührungspunkte dürften die Annahme einer Mitarbeit des 
Breslauer Künstlers am Krakauer Altar glaubhaft machen. Er könnte an den Reliefs des 
Marienaltars als Gehilfe tätig gewesen und nach Vollendung des großen Werkes nach 


Breslau zurückgekehrt sein. 


Aber könnte es nicht auch umgekehrt gewesen sein? Sollten nicht die Breslauer den 
Meister von Krakau berufen haben oder wenigstens bei ihm dort den nicht sehr umfang- 
reichen Altar bestellt haben? Jedenfalls hat seine künstlerische Ausdrucksweise in ganz 
Schlesien nicht ihresgleichen. Der hl. Johannes Bapt. im Seitenaltar der Breslauer Corpus 


Christi-Kirche z.B. ist trotz einzelner stoßi- 
schen Formen und seiner unmittelbaren 
Zeitnähe (1497) für unseren Meister doch 
zu schwach in Ausdruck und Art. Überhaupt 
kann sich die ganze schlesische Stoß-Nach- 
folge mit dem Johannes-Meister nicht 
messen; die schlesischen Stoß-Schulaltäre 
haben mit seiner Art rein gar nichts ge- 
mein. Nur der Meister des Lukas-Altars 
der Breslauer Magdalenenkirche ist ihm 
künstlerisch etwa ebenbürtig, kann mit 
ihm jedoch in keiner Weise identifiziert 
werden. 

Sollte man demnach den Johannes- 
Meister nicht vielleicht doch unter den 
Krakauer Schnitzern vom Ende des 15. Jahr- 
hunderts suchen ? Wer könnte es sein? Veit 
Stoß war seit Anfang 1496 nicht mehr in 
Krakau. An ihn selbst ist übrigens bei 
unserem Relief nicht zu denken. Auch von 
Nürnberg aus konnte er zu dieser Zeit 
nicht mehr auf den Breslauer einwirken. 
Stanislaus Stoß erschien auf Krakauer Bo- 
den als Meister erst 1505 wieder. Da drängt 
sich denn ein Name auf — Jorg Huber 
‘von Passau, der nach dem Weggange von 
Stoß nach Nürnberg noch bis 1509 in 
den Krakauer Akten erscheint. Ihm hat 
ja C. Th. Müller die vorzüglichen Kapi- 
tellszenen am Grabmal des Königs Kasi- 
mir, T. Szydlowski jüngst sogar noch die 
Wappenhalter der Tumba sowie die Pre- 


6. Bein eines Apostels von der Hauptszene des 
Krakauer Marienaltares 
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della und andere Teile des Krakauer Marienaltars zugeschrieben, und zwar als originale, 
nicht nur Stoß-Werkstattarbeiten °). 

Es würde über den Rahmen dieses Aufsatzes hinausgehen, wollte ich zur Beweis- 
führung der beiden Verfasser in der Huberfrage Stellung nehmen. Es muß das bei andrer 
Gelegenheit, in einem besonderen Aufsatz geschehen °). Hier kann ich nur feststellen, 
daß Meister Jorg, der einzige durch seine Signatur wenigstens einigermaßen faßbare 
Krakauer Schnitzer dieser Zeit, für den Breslauer Johannes-Altar nicht in Frage kommen 
kann, trotz seiner nahen Beziehungen zu Stoß und dessen Kunstwollen, wie es am Kasimir- 
Grabmal mit seiner „demonstrativen‘“ (Müller)Huber-Signatur zum Ausdruck kommt. 
Unser Johannes-Meister wird wohl bis auf weiteres namen- und heimatlos bleiben 
müssen, wie etwa der Meister der jüngst aufgefundenen Madonna aus Mühlenbach 
(Kempa) bei Oppeln, die man als Frühwerk des Veit Stoß anzusprechen versucht hat, 
während sie — in manchem an den Krakauer Meister anklingend — ein schlesisches 
Eigenleben zu führen scheint. 

Und noch eine Bemerkung, die für die Erforschung des Marienaltars sowie allgemein 
für die Frage der Stoß’schen Mitarbeiter in Krakau nicht ohne Belang sein dürfte. Seit 
Loßnitzer ist man bemüht, die eigenhändigen Arbeiten von Stoß am Marienaltar und 
an den Marmorwerken von denen der Gehilfen zu scheiden. Szydlowski hat jüngst sogar 
seinen Huber fast in alle diese Arbeiten hineingezaubert, wahrscheinlich ohne sich klar 
zu machen, daß es doch sehr gewagt ist, den Schnitzer bereits um 1483 oder mindestens 
vor 1486 in Krakau arbeiten zu lassen. Wenn es nun wahr ist, daß ein so tüchtiger Künstler 
wie unser Johannes-Meister am Stoß’schen Altar mitgeholfen hat, wer könnte dann dafür 
seine Hand ins Feuer legen, daß alles, was man dem Meister Veit zuschreibt, wirklich 
nur von ihm selbst ausgeführt sein muß! Ich glaube, eine säuberliche Scheidung der 
einzelnen Hände voneinander in seinem Werk wird immer resultatlos verlaufen. Der 
alles überragende Geist des genialen Schöpfers so gewaltiger Werke, wie des Marienaltars 
oder des Kasimir-Grabmals, die als Ganzes das künstlerische Wollen Stoßens restlos 
ausdrücken sollten, gestattete keine allzu weitgehenden Abweichungen von der dem 
Künstler eigenen Form, der sich allerdings nur die Begabteren seiner Gehilfen ganz anzu- 
passen verstanden. Ein solcher war gewiß der Johannes-Meister, der später auf dem 
eingeschlagenen Wege weiterschritt, um zu einem eigenen Ausdruck zu gelangen. 


°®) T. Szydiowski ‚Ze studjöw nad Stwoszem i sztuka jego czasöw“‘ (Studien zu Stoß und der Kunst seiner Zeit) 
im Rocznik Krakowski Bd. XXVI. Krakau 1935. S. 38ff. 


°) Ich gedenke, in einer kritischen Auseinandersetzung mit den Zuschreibungen Müllers und Szydiowskis in einer 
polnischen Fachzeitschrift demnächst das Thema eingehender zu behandeln. 
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ZUM MORISKENTANZ 
VON KARL SIMON 


In der schönen Publikation des Deutschen Vereins für Kunstwissenschaft über 
Erasmus Grasser (1928) ist Ph. M. Halm bei Gelegenheit der Maruska-Tänzer im Mün- 
chener Alten Rathaus auch dem Moriskentanz näher nachgegangen (S. ızıf.) und hat 
aus Kunst und Literatur die Darstellungen und Erwähnungen dieses seltsamen Tanzes 
zusammengestellt. Für Deutschland findet sich seine älteste Erwähnung in einem Nürn- 
berger Ratsprotokoll von 1479, dem dann schon 1480 der Eintrag der Münchener Stadt- 
kämmerei-Rechnung über die 16 Maruska-Tänzer Grassers folgt. Zwei weitere Erwäh- 
nungen begegnen in Nürnberg zu 1487 und I496, ohne daß wir irgend etwas Genaueres 
über Wesen und Art dieser Nürnberger Moriskentänze wüßten. Vor allem erfahren wir 
nicht, ob sie in Beziehung zu den Schwerttänzen stehen, von denen einer dort für das 
Jahr 1351 erwähnt wird, und bei dem entweder die Tänzer selbst Schellen trugen oder 
schellenschüttelnde Narren sich beteiligten. Die Münchener Tänzer tragen jedenfalls 
keine Schwerter, und sie bestätigen durchaus die Meinung des Engländers Douce, ‚‚daß 
der Morrisdance ein Teil der Orchestik bildet, d.h. daß die Bewegung der Arme und 
Hände nicht dem reinen Zufall entspringen, sondern aus bestimmten rhythmischen 
Gesetzen sich herleiten“. 

Literarisch wird der Tanz behandelt in einigen Nürnberger Fastnachtsspielen. Im 
16. Jahrhundert taucht er gelegentlich in den gegen das Papsttum gerichteten Schmäh- 
schriften auf, in denen die gottesdienstlichen Handlungen bei der Messe nicht selten 
mit diesem Tanz verglichen werden. 

Aber auch ein Humanist, und zwar der bedeutendsten einer, beschäftigt sich, was 
bisher übersehen worden ist, in einem seiner Epigramme mit dem Moriskentanz: Conrad 
Celtes. Und zwar vergleicht er das Kreisen der Sternbilder um die Erde mit 
einem Moriskentanz. Das Epigramm lautet '): 


1) Vgl.: Fünf Bücher Epigramme von Konrad Celtes. Hrsgg. v. Karl Hartfelder. Berlin 1881. V. 14. S. 103. 


Karl Simon 


De chorea imaginum coelestium circa Deam matrem. 


Maurisci ut circum pulchram saltant mulierem 
Et vario gestu corpora quisque movet 
Omnibus haec pulchra spondet gravitate favorem 
Et resonante melo non sua membra movet, 
Candida per stabilem sic saltant sidera terram 
Et cantu et motu cuncta sub orbe movent. 
Saltator primus praecedit in ordine clavam 
Gestans, quem sequitur cetera turba deum 
Et laeva dominae Perseus tria Gorgonis ora 
Qui gerit, hinc Cepheus Eunochiusque rudis, 
Arctophylaxque ferox, matrem qui cuspide terret, 
Atque alia ad nostrum, quae micuere polum. 
Ad dextram sed Orion adest gladioque corusco 
Secum habet, opposito quae micuere polo. 


Die Übersetzung würde etwa folgendermaßen lauten: 
Vom Tanz der Sternbilder um die göttliche Mutter. 


„Wie die Morisken um ein schönes Weib herumtanzen, und jeder von ihnen in ver- 
schiedenen Stellungen seinen Körper bewegt — während das Weib selbst mit schönem 
Ernst ihre Gunst allen verheißt und bei dem widerhallenden Liede ihre Glieder nicht 
bewegt —: so tanzen die helleuchtenden Gestirne über der festgegründeten Erde dahin 
und bewegen durch Gesang und Bewegung alles unter dem Himmel. Der erste Tänzer 
schreitet voran, nach der Ordnung, einen Stab führend; ihm folgt die Schar der übrigen 
Götter, und zwar Perseus zur Linken, der das dreifache Antlitz der Herrin Gorgo trägt; 
von dieser Seite auch Cepheus und der rauhe Eunochius und der wilde Arctophylax, 
der mit dem Wurfspieß die Mutter erschreckt, und die anderen, die zu unserem Pole 
herunterstrahlen. Aber zur Rechten steht Orion und hat mit blitzendem Schwerte die- 
jenigen bei sich, die dem entgegengesetzten Pole strahlen.“ 


Das wichtigste Motiv des Moriskentanzes, das in allen Darstellungen wiederkehrt, 
nämlich der Werbetanz um die Frau, kommt hier klar heraus, ebenso die völlig ruhige 
Stellung der Frau inmitten des aufgeregten Treibens um sie her. Ein Attribut, wie etwa 
einen Apfel, einen Ring, eine Blume trägt sie nicht; und ebenso fehlen die Schellen bei 
den Tänzern, die gern begegnen, wenn sie auch in den deutschen Darstellungen nicht 
unumgänglich sind. Auch ein Musikant mit Flöte und Trommel, wie sonst immer, ist 
nicht vorhanden, dagegen ist von Gesang die Rede, den die Tänzer anstimmen, der 
im Verein mit der eigenen Bewegung „alles unter dem Himmel bewegt“. — Ob wir für 
die Aufführung des Tanzes selbst einen Gesang der Tanzenden anzunehmen haben, 
ist doch wohl zweifelhaft; er würde bei den heftigen Bewegungen vielleicht nicht ange- 
bracht sein — mit der Möglichkeit muß man aber wohl immerhin rechnen. Eine Andeu- 
tung finden wir bei den bildlichen Darstellungen nicht. 
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Über das sonst Bekannte hinaus scheint bei dem Tanz hier ein Vortänzer ange- 
nommen zu werden; ihm folgen die übrigen, die aber offenbar nach den Seiten rechts 
und links auseinander getreten sind. Der Anführer der Schar links ist Perseus. Zur 
Rechten steht als Anführer Orion „mit blitzendem Schwert‘; hier wird vielleicht ein 
Nachklang von jenem Schwerttanz deutlich, der, wie angegeben, einmal zum Jahre 1351 
erwähnt wird und auch auf dem Rahmen des Spielbretts im Museo Nazionale zu Florenz 
aus der Mitte des 15. Jahrhunderts sich findet ?). Der Vortänzer trägt einen Stab; sollte 
dieser etwa der Narrenpritsche entsprechen, die auf mehreren der bildlichen Darstel- 
lungen vorkommt? (Glasfenster von Betley, zwei Stiche von Israel van Meckenem, Holz- 
schnitt von Hans Leinberger °?)). Auf dem Ornamentstich von Meckenem (G 383) und 
bei Leinberger scheinen die Pritschenträger eine besondere Stellung zu dem Weibe zu 
haben; sie knien unmittelbar vor ihr und wenden sich zu ihr hinauf. Vielleicht sind sie 
als die Vortänzer anzusprechen ? 

Das Epigramm ist ein interessantes Zeugnis dafür, daß ein führender deutscher 
Humanist sich um Dinge des Volkstums kümmert und einen gebräuchlichen und be- 
liebten Tanz zum Gleichnis für die Bewegung der Himmelskörper um die Erde nimmt. 
1493 war Celtes zum ersten Male in Nürnberg und brachte hier die erste Berührung des 
Humanismus mit den dortigen Künstlern. Vielleicht sah er hier, wo uns gerade die häu- 
figsten literarischen und urkundlichen Zeugnisse für den Moriskentanz begegnen, ihn 
in besonders eindrucksvoller oder häufiger Vorführung. 


SEELE IMHO TAREXCH 
DEATEZEOETEELSCHEXECITE: 
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Schloß Friedrichsfelde. Kupferstich von J. D. Schleuen 


UNBEKANNTE SANDSTEINFIGUREN VON PERMOSER 
VON WILHELM BOECK 


Das Werk dieses wohl fruchtbarsten deutschen Barockbildhauers erfährt immer 
wieder Bereicherungen, die um so mehr überraschen, als man die Arbeiten durchweg 
nur dem Meister ganz persönlich wird zusprechen können !). Auch bei den beiden, heute 
im Schloßpark zu Friedrichsfelde (Berlin) aufgestellten, etwas unterlebensgroßen Sand- 
steinfiguren kann es sich nur um Schöpfungen des Meisters handeln, die von der Idee 
bis zur Ausführung sein Eigentum sind. Es ist das Imponierende an Permosers Erschei- 
nung, daß man nicht zu sagen vermag, was größer ist, der unerschöpfliche Reichtum der 
Erfindung oder die bildnerische Kraft und Fertigkeit, mit der er seine Gestalten verwirk- 
licht. In dieser Verbindung kann er trotz Schlüter, dessen Wesen vielseitiger ist, als der 
deutsche Bildhauer des Spätbarock schlechthin gelten und eine hervorragende Stellung 
neben den ersten Meistern Europas behaupten. 

Zur Beurteilung der Friedrichsfelder Figuren muß gleich zu Anfang darauf hinge- 
wiesen werden, daß sie offenbar nicht als Gartenskulpturen gearbeitet worden sind. Sie 
standen während des 18. Jahrhunderts, zusammen mit zwei weiteren, weiblichen Figuren, 
auf der Dachbalustrade über dem Mittelrisalit der Südfront des Schlosses zu Friedrichs- 

!) Vgl. E. Michalski: Unbekannte Werke von Balthasar Permoser. Belvedere XI (1932), S. 129; Das Wiener Barock- 
museum. 1934, S. 112/113; H. Möhle: Eine unbekannte Bildnisbüste Permosers. Jahrb. der preuß. Kunstsamml. LVI 


(1935), S. 145; E.v. Watzdorf: Zwei neue Werke Permosers im Grünen Gewölbe. Pantheon XIX (1937), S. 445 
A. Feulner: Goldschmiedearbeiten nach Entwürfen von Balthasar Permoser, Pantheon XX (1937), S. 335. 
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felde, wie ein um 1765 entstandener Stich von Schleuen (Abb. I) unzweifelhaft erkennen 
läßt und die an der Standplatte erhaltenen Spuren der Befestigung zu bestätigen scheinen. 
Daß die Figuren einmal im früheren 18. Jahrhundert aus dem Garten heraufgeschafft 
worden seien, wird durch nichts glaubhaft gemacht; auch ergibt ihre nähere Betrachtung, 
daf3 sie auf Vorderansicht erdacht sind und daß sie im Schaffen Permosers durchaus zu 
der Zeit möglich sind, da das Schloß seine in Abb. ı wiedergegebene Gestalt erhielt. 
Sind sie aber als Attikafiguren gearbeitet worden, was ich annehmen möchte, so ver- 
blüfft die außerordentliche Feinheit und Genauigkeit der plastischen Durchführung, 
die keinen Unterschied zwischen einer aus nächster Nähe zu betrachtenden und einer 
um mehrere Geschoßhöhen dem Auge entrückten Arbeit macht. Die Erklärung dafür 
dürfte in der ungewöhnlichen Persönlichkeit des Künstlers zu suchen sein, der nicht 
daran dachte, es sich leichter zu machen, auch da nicht, wo es wohl erlaubt gewesen wäre. 

Das Schloß in Friedrichsfelde geht auf ein Lusthaus des 17. Jahrhunderts zurück, 
das unter Kurfürst Friedrich III. in landesherrlichen Besitz kam und nach dessen Tode 
seinem Stiefbruder, dem Markgrafen Albrecht Friedrich von Brandenburg (1672 — 1731), 
Hochmeister des Johanniterordens zu Sonnenburg, geschenkt wurde ?). Der Markgraf 
ließ das Schloß 1719 durch den Hofbaumeister Martin Heinrich Böhme verändern und 
erweitern. Diesem Böhmeschen Um- und Neubau gehörte die fragliche Dachbalustrade 
mit den vier Figuren an; sie mußten von diesem Platze weichen, als ein späterer Besitzer, 
der Herzog von Kurland, seit 1785 abermals Veränderungen an dem Gebäude vornehmen 
ließ. Seit dieser Zeit stehen sie wohl im Garten, zeigen aber dank ihrem ausgezeichneten, 
widerstandsfähigen Material auch heute, nach über zweihundert Jahren, keine nennens- 
werten Witterungsschäden. 

Sind die Figuren tatsächlich um 1719 entstanden, so bedeuten sie für Berlin inso- 
fern eine Merkwürdigkeit, als damals — nach Schlüters und so manch anderer Meister 
Weggang — kein ansässiger Künstler nachzuweisen ist, der etwas derart Vollkommenes 
zu schaffen in der Lage war. Das erhöht wiederum die Wahrscheinlichkeit der Urheber- 
schaft Permosers, den mit dem Berliner Hofe alte Beziehungen verknüpften ?). Der 
Markgraf in Friedrichsfelde gehörte noch zu jener Generation, die sich im Glanze der 
ersten Königszeit behagt hatte und die Tradition von dazumal in der eigenen, kleinen 
Hofhaltung fortführte. Außerdem verstand der Fürst, dessen Schloßbau und Gemälde- 
sammlung immerhin nicht unbedeutend waren und der sich selbst in seinen Musestunden 
als kunstfertiger Bernsteindrechsler und Illuminator von Kupferstichen übte, sehr wohl 
zwischen guter und schlechter Arbeit zu unterscheiden. Daß er den, ihm aus früheren 
Jahren bekannten Permoser heranzog, ist demnach eine ansprechende Gedankenver- 
bindung. 

Eine andere Frage ist, ob die Figuren in Berlin gearbeitet oder von Dresden fertig 
an ihren Bestimmungsort geliefert worden sind. Das Letztere ist jedenfalls wahrschein- 
licher. Auch von dem Hauptwerk jener Jahre, der „Apotheose des Prinzen Eugen“ im 


2) Vgl. F. Nicolai: Beschreibung der Residenzstädte Berlin und Potsdam. Berlin 1786, III, S. 1054. 
3) Vgl. W.Boeck: Permoser in Berlin. Berliner Museen LIV (1933), S. 30. 
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2. Balthasar Permoser, Alter Bacchant. 


Wilhelm Boeck 


Friedrichsfelde, Schloßpark. Photo: Staatliche Bildstelle 


Unbekannte Sandsteinfiguren von Permoser 


3. Balthasar Permoser, Jugendlicher Bacchant. Friedrichsfelde, Schloßpark. Photo: Staatliche Bildstelle 
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4. Seitliche Ansicht der Figur Abb.3. Photo: Staatliche Bildstelle 


Wiener Barockmuseum, wissen wir, daß es in Dresden ausgeführt und von dem Künstler 
persönlich nach Wien geleitet worden ist, um etwa dort noch kleine Verbesserungen 
vornehmen zu können. Diese besondere Ehre wird der betagte, vielbeschäftigte Meister 
den Sandsteinfiguren für Friedrichsfelde kaum erwiesen haben; aber in der Ausführung 
hat er auch hier den Reichtum des Marmors zu erreichen versucht. 

Die mythologisch richtige Benennung der Figuren wäre einfacher, wenn die beiden 
weiblichen, die in der Mitte standen, ebenfalls erhalten wären. Der unbärtige Mann 
gibt sich durch seinen Körper- und Gesichtstypus sowie die Attribute des Weinkranzes, 
der Schellentrommel und des Pantherfells als Satyr oder Bacchant zu erkennen. Rätsel- 
voller scheint der Bärtige mit dem Naturhorn, dessen Wesensart nichts von bacchanti- 
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5. Rückansicht der Figur Abb. 2. Photo: Staatliche Bildstelle 


scher Lust verrät. Doch auch er wird als ein bejahrter Satyr zu deuten sein *). Das Musik- 
instrument weist darauf hin, ebenso der kleine bocksfüßige Faun, der ihm einen Muschel- 
pokal kredenzen will. Der Typus ist zumindest nicht gewöhnlich und läßt eine eigen- 
willige, das Seltsame liebende Künstlerpersönlichkeit erkennen. Sieht man sich in Per- 
mosers Gestaltenwelt und namentlich im Dresdener Zwinger um, so wird einem der 
greise Bacchant durch seine Familienähnlichkeit mit manch ernstem, bärtigem Kopf 
schon wesentlich vertrauter, und als ‚Winter‘ in ein weites Tuch gehüllt, begegnet er 
uns mehrfach unter den Geschöpfen des Meisters. Rückschließend dürfen wir nun wohl 
annehmen, daß in den verlorenen weiblichen Figuren Bacchantinnen dargestellt waren, 


%) Auch die Artikel „Bacchanal‘ und ‚‚Bacchus‘ im Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte I. S. 1322 bzw. 
1330 helfen zu keiner klaren Lösung. 
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die — auch nach dem Zeugnis der kleinen Ab- 
bildungen des Stiches — den Nymphen des 
Nymphenbades im Zwinger, der zerstörten 
Leipziger „Venus“ und der „Venus von Wie- 
derau‘ ähnlich zu denken sind °). 

Beide Figuren in Friedrichsfelde sind, wie 
schon bemerkt, auf Vordersicht berechnet und 
besitzen eine sprechende Silhouette, die selbst 
in der winzigen Darstellung des Stiches nicht 

zu verkennen ist. Trotzdem kann man sich 
schwerlich eine räumlicher durchdachte Gestalt 
vorstellen als den alten Bacchanten (Abb. 2 u. 
5), dessen Körperdrehung durch das gewundene 
Horn und die Bewegung des Faunkindes, ja 
durch die Eigenbewegung der Bartlocken be- 
gleitet und ausgemalt wird. Damit stellt sich die 
Figur in die zeitliche Nachbarschaft der 1718 
bis 1721 entstandenen Eugen-Apotheose, an der 
sich verwandte Bewegungszüge aufzeigen lassen. 
Gemessen an den Gartenfiguren im Schloßpark 
zu Schwerin, ist noch eine gewisse Verhaltenheit 
des Ausdrucks zu beobachten, während die 1715 
und 1716 datierten Marmorstatuen von „Apollo“ 
und ‚Minerva‘ im Albertinum zu Dresden trotz 
größeren Aufwandes hinter der klaren Lebendig- 
keit der Friedrichsfelder Figur an Ausdrucks- 
kraft zurückbleiben. Das ist z. T. ein Verdienst 
der antiken Vorbilder praxitelischer Zeit, die 
6. Balthasar Permoser, Torso eines „Meleager‘“ aus Permoser für seine, freilich SZ frei umgebil- 
Friedrichsfelde. Provinzialkonservator der Reichs- dete Greisengestalt studiert hat. Für Stand- 
hauptstadt Berlin. und Stützmotiv 

Photo: Staatliche Bildstelle Inddiescchdar 

aus ergebenden Verschiebungen der lässigen Körperteile 
konnte er sich bei der Antike Rat holen, und er war selbst 
Meister genug, um so vorzügliche Lehre richtig aufzu- 
nehmen. Die Durchbildung der Formen gehört ganz ihm 
und seiner Zeit an: Die elastisch schwellende Muskula- 
tur, mit der ein nahezu siebzigjähriger Künstler das Grei- 
senhafte in euphemistischer Weise als das Nichtmehr- 
jugendliche deutet, und die eigentümlichen Lockenknäuel 


?) Die zum Vergleich herangezogenen Werke sind abgebildet bei E. Mi- 
chalski: Balthasar Permoser. Frankfurt a. M. 1927. 7. Standplatte der Figur Abb. 6 
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auf dem Hinterkopf stellen den Bacchanten 
in die Nähe der berühmten Zwingerhermen. 
Was sonst nur immer an Einzelheiten ge- 
nannt werden kann, bestätigt die Zuschrei- 
bung an den Meister. Ob es sich um beliebte 
gegenständliche Motive handelt wie das Mu- 
schelhorn oder den kleinen Faun, ob um cha- 
rakteristische Gepflogenheiten wie das sich 
seitlich vom Baumstamm heranrankende 
große Feigenblatt, oder Kriterien wie Bil- 
dung der Hände und Füße, überall bieten 
Permosers Werke aus allen Abschnitten sei- 
nes Schaffens so zahlreiche Vergleiche, daß 
ihr Aufsuchen an Hand des veröffentlichten 
Materials der eigenen Nachprüfung überlas- 
sen werden kann. 

Den Stimmungsunterschied, aufgebaut 
auf dem Altersunterschied, hat Permoser 
kaum an einer anderen Stelle seines Werkes 
so deutlich und dabei anmutig zur Erschei- 
nung gebracht. Jede der beiden Figuren, für 
sich unabhängig, ihren eigenen Lebenskreis 
bildend, gewinnt an Reiz und Verständlich- 
keit durch die Gegenüberstellung mit der an- 
deren. Sie vertragen keine zu große unmit- 
telbare Nähe; auf der Balustrade waren sie 
durch das andere Geschlecht getrennt und "ls Ferm Jansinsun au ih, 
sind auch heute in ziemlicher Entfernung Photo: Staatliche Bildstelle 
einander gegenüber aufgestellt. Ist der Alte, 
abgewandten Blickes, in seine, um eine unsichtbare Achse schlängelnden Bewegungs- 
linien gebannt, so sprengt der junge Mann (Abb. 3 u. 4) keck die statuarische Einsam- 
keit und nimmt mit dem dreisten Gesicht Beziehung zur Umgebung auf. Die an dem 
Baumstamm haftende, verhältnismäßig blockhafte rechte Seite der Vorderansicht bil- 
det mit der völlig geöffneten linken ein fesselndes Widerspiel. Das im Bogen über die 
Schulter geführte Pantherfell bildet die Vermittlung, das weinbekränzte Haupt herrscht 
im Umriß durch seine bewegliche Unruhe vor. Noch unbedingter als im Falle des alten 
Bacchanten kann man hier die freie, barocke Umdichtung der Antike bejahen, fernab 
allem Klassizismus und doch hellen Auges durch die Schule des Altertums gegangen. 
Die tänzerische Haltung des Tamburinschlägers verbindet edles Maß mit rauschhafter 
Freiheit, durchdachten Aufbau mit eindringlicher Beobachtung der Natur. Ist es noch 
notwendig, auf bestimmte Eigenheiten Permosers aufmerksam zu machen ? Auf die getreue, 
aber nie ins Kleinliche fallende, stoffliche Wiedergabe des unheimlich fortlebenden Tier- 
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felles, das in der bei Permoser üblichen Weise die Scham bedeckt, oder auf die Wein- 
ranke am Baumstamm, zwei Motive, die an dem berühmten Nautiluspokal des Grünen 
Gewölbes vereinigt vorkommen ®). Das ornamentale Ineinanderwachsen von menschlicher 
Gestalt und lebendem oder totem Beiwerk hat der Meister wie kein anderer in den Zwin- 
gerhermen erreicht, denen auch der junge Satyr im Körper- und Gesichtsausdruck ver- 
wandt ist. Seine Durchbildung im einzelnen ist jedoch bedächtiger, eingehender und 
feiner als jene, die Modellierung der ungeheuer beredten Gesichtszüge Permosers Mar- 
morbildnissen vergleichbar. Der frivole Überschwang des jugendlichen Tänzers steht zu 
der romantischen Melancholie des alten Musikanten in einem innerlichen, fast sinnbild- 
haften Gegensatz, ähnlich dem der berühmten hellenistischen Gegenstücke des jungen 
und des alten Kentauren, die Eros’ Macht verspüren. Welch ein Verlust, daß wir die 
Spiegelung dieser Temperamente in den beiden zugehörigen Bacchantinnen nicht mehr 
betrachten können! Sie hielten gewiß, etwas erhöht aufgestellt, reizend in Erscheinung 
und Bewegung, das kunstvoll ersonnene Gefüge des Quartetts zusammen. 

Es haben sich in Friedrichsfelde auch noch die Trümmer zweier weiterer Figuren ge- 
funden, die ihrem Stil nach zu den Bacchanten gehören, jugendliche männliche Torsi, die 
untereinander großeÄhnlichkeit zeigen. Die bis zur Novemberrevolution anscheinend leid- 
lich gut erhaltenen Figuren waren an weit auseinanderliegenden Punkten des Gartens auf- 
gestellt und sind von Frevlerhand zerschlagen und der Arme und Köpfe beraubt worden. 
Das zwillinghafte Schicksal erscheint fast als innere Notwendigkeit, wenn man die beiden 
Götterjünglinge vergleicht, die in Lebensalter, Gestalt und Tracht einander weitgehend 
entsprechen. Von der einst in der Nähe des ,„‚Gotischen Hauses‘ aufgestellten Figur 
(Abb. 6), deren Standplatte (Abb. 7) und Stütze sich erhalten haben, läßt sich noch eine 
Gesamtvorstellung gewinnen: Der auf dem Baumstamm liegende, vorn abgebrochene 
Eberkopf ermöglicht die Benennung als ,„Meleager“. Der Jüngling war stehend in ge- 
löster Haltung mit zurückgesetztem linkem Spielbein dargestellt. Mit dem erhobenen 
linken Arm stützte er sich auf den Speer, dessen unteres Ende sich in einem kleinen 
Fundstück erhalten zu haben scheint. Die andere, nordöstlich vom Schloß aufgefundene 
Figur (Abb. 8) war offenbar sehr lebhaft, ja geradezu tänzerisch bewegt; während ihr 
Gewicht auf dem gestreckten linken Bein ruhte, war das rechte — nach der Neigung des 
Oberschenkels und der Ponderation des Oberkörpers zu schließen — erhoben. Den 
Resten beider Figuren gemeinsam sind die den Rücken bedeckenden, in den vorderen 
Partien fast allseitig frei herausgearbeiteten Faltengewänder, wovon sich bei der zweiten 
Figur noch gesonderte Bruchstücke erhalten haben; auf einem weiteren Bruchstück 
ist hier die Wiedergabe eines Tierfells kenntlich. Die Übereinstimmung in Körpermaßen, 
Material 'und Technik, ganz besonders aber die verwandte Modellierung der Akte er- 
weisen den Zusammenhang der Torsi mit den Bacchanten. Die Vermutung liegt nahe, 
daß die beiden Jünglinge ursprünglich die Dachbalustrade der damaligen Hauptfront des 
Schlosses im Norden geziert haben. Auch noch ihre Torsi zählen zu den vollendetsten 
barocken Nachschöpfungen antiker Ideale. 


6) Vgl. Boeck op. cit. 
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Das Bacchantische, das im Schaffen Permosers eine so große Rolle spielt, lag dem 
Sohne der bayrischen Alpen im Blute. Er hat diese, vom Zeitalter mit allen Sinnen er- 
griffene Stimmung aus ihrer südlichen Heimat in den Norden verpflanzt und aus den 
edlen, gediegenen Gefäßen der Antike den feurigen Wein in leichtere Becher umgegossen. 
Ein sehr bezeichnendes Beispiel für diese neuzeitliche Umformung des antiken Stoffes 
besitzen wir in einem 22 cm hohen Faunskopf aus gebranntem Ton, der jetzt im Schloß- 
museum zu Zerbst in Anhalt verwahrt wird (Abb. 9) ”). Das Stück stammt aus den 
Sammlungen des Fürsten Leopold Friedrich Franz und galt im „Pantheon“ zu Wörlitz 
als antik ®). „Le bruit court que le celebre Rauch, ravi de la beaute de cette t£te, n’a pu 
s’emp£cher de la baiser, lorsqu’il visita le Pantheon.‘ Unwürdig war die Arbeit jedenfalls 
nicht, für antik gehalten zu werden, wenn auch bald das ‚Moderne‘ daran erkannt 
wurde °) und man heute wohl ohne allzu große Kühnheit behaupten darf, daß ein Werk 
der Spätbarockzeit vorliegt. Das wird namentlich durch die Gegenüberstellung mit dem 
antiken Vorbild, dem ‚„‚Faun mit dem Flecken‘ in der Münchener Glyptothek, deutlich 
(Abb. ı0. Nur der Kopf ursprünglich.) 

Obwohl es keinem Zweifel unterliegt, daß die Münchener Antike das unmittelbare 
Vorbild des kleinen Tonkopfes ist, so hat doch das Gesicht in der barocken Nachschöpfung 
einen gänzlich veränderten Ausdruck erhalten. Es lag nicht in der Absicht des antiken 
Künstlers, einen besonders ebenmäßigen Kopf von beruhigter Schönheit zu schaffen; 
gerade das Unruhige, Affektbetonte war es ja auch, was den barocken Meister zur Nach- 
ahmung reizte. Und doch, wie „klassisch‘“ steht der alte Marmor neben der barocken 
Kopie! Da ist aus dem verhohlenen Lächeln ein offenes Lachen geworden, bei dem die 
Zähne ganz sichtbar werden. Bezeichnenderweise hat es sich der Barockkünstler auch 
nicht nehmen lassen, die Zeichnung der Augen einzuritzen, deren geradezu stechender 
Blick den mutwilligen Faun vollends aus seiner Zurückhaltung heraustreten läßt. Man 
müßte die beiden Köpfe im einzelnen nachmessen, um sich die bedeutenden Abwei- 
chungen zu vergegenwärtigen. Bei alledem ist auch das Werk der Neuzeit eine in sich 
geschlossene, vollendete Leistung. | 

Wie der Kopf nach Wörlitz gekommen ist, läßt sich nicht nachweisen. Wahrschein- 
lich erhielt ihn Fürst Franz aus Italien, wo die meisten Stücke seiner Sammlung erworben 
wurden. Sicher wird er in Italien entstanden sein, denn der ‚„Fauno dalla macchia‘“ be- 
fand sich am Anfang des 18. Jahrhunderts im Besitz des vielseitigen Gelehrten und 
Sammlers Grafen Marsigli bzw. des von ihm gegründeten Institutes zu Bologna !°), von 
wo er im Jahrzehnt nach Marsiglis Tode (1730) tauschweise an den Kardinal Alessandro 
Albani abgegeben wurde. Dort hatte Winckelmann ") die beste Gelegenheit, ihn zu 


?) Für die Photographie bin ich Herrn Direktor Prof. Dr. Hinze zu Dank verpflichtet. 

8) L. Gerlach: Choix d’antiques conserv&es au chäteau et au Pantheon de Woerlitz. Zerbst 1862, S. ıo u. Tf. 6. 

9) W. Hosaeus: Die Woerlitzer Antiken. Dessau 1873, S. 37: „Ein höchst anziehendes Werk voll Leben und An- 
muth, doch jedenfalls nicht antik, was aus der Conception des Ganzen, wie aus der Behandlung des Einzelnen (z. B. des 
Haares) hervorgeht. Gypsabgüsse mehrfach in Privatbesitz, u. a. im Besitz des Verf.“ 

10) Vgl. H. Quincy: Memoires sur la vie de Mr. le comte de Marsigli. Zürich 1741, III. S. 135 u. IV. S. 88; P. Du- 
cati: „Le anticaglie di L. F. Marsili‘“ in Memorie intorno a Luigi Ferdinando Marsili. Bologna 1930, S. 334. 

11) J, J. Winckelmann: Geschichte der Kunst. Dresden 1764, S. 158. Den Hinweis verdanke ich Herrn Prof. Dr. 
Weikert. 
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9. Faunskopf in der Art Permosers. Zerbst, Schloßmuseum 


studieren, denn zur Zeit, als Fürst Franz seine Romreise machte (1765/66), lebte der 
Forscher als Gast bei dem greisen Kardinal !?). Der über achtzigjährige, fast erblindete 
Kirchenfürst nahm die Reisenden freundlich auf und schenkte dem Fürsten die Statuette 
des ‚„‚Irunkenen Herkules“, ein Hauptstück der Wörlitzer Sammlungen. Fürst Franz 
muß also das Vorbild seines Faunskopfes wohl gekannt haben, ja möglicherweise ist ihm 
der Marmor des Kardinals ein Ansporn zu seiner Erwerbung gewesen. Ob er den Kopf 
damals selbst mitbrachte, oder ob später Erdmannsdorff oder der römische Maler Fried- 
rich Rehberg ihn für Wörlitz erwarben !?), ist für seine Beurteilung unerheblich. Als 
Rehberg dem Fürsten 1794 eine Aufstellung von abzugießenden Antiken, darunter „Il 


12) W. Hosaeus: Herzog Leopold Friedrich Franz von Anhalt-Dessau und Johann Joachim Winckelmann. Dessau 
1878, S.8 (S. A. aus Mitt. d. V. f. Anhalt. Gesch. u. Altertumskunde II. H. r). 
13) Vgl. ebenda S. 27. 
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Unbekannte Sandsteinfiguren von Permoser 


Io. „Der Faun mit dem Flecken“. München, Glyptothek 


fauno della Villa Albano“, einsandte, erhielt er die Antwort: ‚„‚Auch besitze ich bereits 
die meisten angeführten einzelnen Bilder selbst‘ 1%), 

Wer der Meister der barocken Nachbildung gewesen ist, kann wohl nur als Frage 
aufgeworfen werden. Ein Italiener oder ein fremder Künstler, den das antike Bildwerk 
begeisterte? Jedenfalls ein ganz hervorragender Bildhauer von starker, eigenschöpfe- 
rischer Kraft. In ihm Permoser zu vermuten, dessen Sinn der Gegenstand besonders 
fesseln mußte und an dessen Modellierung manches erinnert, ist ein verlockender Ge- 
danke, und die theoretische Möglichkeit wäre in seiner Biographie enthalten, eine Sicher- 
heit wird aber schwerlich zu gewinnen sein. Immerhin wird durch dieses Beispiel aus 
dem Umkreis seiner Gestaltenwelt auch Permosers Stellung zur hellenistischen Antike 
erhellt. 


14) F, Siebigk: Rehbergs Anteil an den Erwerbungen des Herzogs Leopold Friedrich Franz von Anhalt-Dessau 
für die Wörlitzer Kunst-Sammlungen. Mitt. d. V. f. Anhalt. Gesch. u. Altertumskunde II (1878/80), S. 285. 
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DIE KUNSTLERISCHE HERKUNFT DES DOMENICO 
EGIDIO ROSSI 
VON ANNA MARIA RENNER 


I. Domenico Egidio Rossi und sein Werk am Oberrhein. 


Die lebendige Beziehung zwischen Baukunst und nationalpolitischem Geschehen 
hat sich nirgends deutlicher offenbart als am Oberrhein. Alles, was hier um die Wende 
des 17. Jahrhunderts geschaffen ward, steht vor dem Hintergrunde des politischen Schick- 
sals einer Landschaft. Alle Zeugnisse spätmittelalterlicher Kultur im oberrheinischen Gau 
sind in den Kriegen des 17. Jahrhunderts vernichtet worden. Es war braches, mit Blut 
und Asche gedüngtes Land, in das die karge Saat mühseligen Wiederaufbauens einge- 
bracht werden mußte. 

Die führende Gestalt im Kampf der westlichen Grenzmark um Bestand und Sicher- 
heit vor Frankreichs Gewaltpolitik war Markgraf Ludwig Wilhelm von Baden, der Tür- 
kensieger. Dieser kühnste und begabteste Feldherr seiner Zeit gründete nach tragischen 
Erfahrungen mit dem Haus Habsburg in seiner Residenz Rastatt die Festung, die, 
einbezogen in ein starkes Wehrsystem von „Linien“, als Ausdruck seines Wehrwillens 
gegen Frankreich erstand. 

Als Baumeister hatte der Markgraf im Jahr 1698 aus Wien Domenico Egidio Rossi 
mitgebracht. Sein Werk ist der für den barocken Städtebau besonders charakteristische 
Stadtplan von Rastatt; er ist der Schöpfer der Schlösser in der Markgrafschaft Baden !). 
Die Herkunft des Domenico Egidio Rossi war bisher unbestimmt; er galt als zugehörig 
zu jener Gruppe italienischer Architekten und Bauhandwerker, die in der 2. Hälfte des 
17. Jahrhunderts aus ihrer Heimat auswanderten und aus der Blüte des italienischen 
Hochbarock den Reichtum ihres Formschaffens auf deutschen Boden verpflanzten ?). In 
den Hauptstädten, in Prag und Wien, fanden sie die großen Bauaufgaben, arbeiteten sie 
in Baugesellschaften, und ihre Bauten prägten das Gesicht dieser Städte. Auch Domenico 
Egidio Rossi war in Prag ?) und Wien *) tätig, nicht als Führender, denn neben den 


1) Über D.E. Rossi siehe: K. Lohmeyer, Domenico Egidio Rossi und seine Schloßbauten in Deutschland. Rep. 
f. Kunstwissenschaft. XL. 1917. 

?) K. Lohmeyer, Die Baumeister des Rheinisch-Fränkischen Barock. 1931. S. 179fl. 

„Italienische Architekten waren es vor allem, die nach Prag hinein jenen sich dort immer üppiger ausbildenden 
borrominischen Zug getragen haben, wobei vor allem die Kunst seines Schülers Guarino Guarini die Wege gewiesen haben 
muß. Und auf die Beschäftigung Rossis mit seiner Kunst weisen ohne weiteres die mit seinen Rastatter Schloßbauplänen 
zutage getretenen Risse von Racconigi, jenem Werke Guarinis hin, die doch wohl sicher zum Arbeitsmaterial Rossis ein- 
mal gehört haben und von ihm mit nach Baden gebracht worden sind.“ 

®) J. J. Morper, Der Prager Architekt Jean Baptiste Mathey. Studien zur Geschichte des Barock in Prag. München 
TO2TARSTTSEANTE 

*) Hans Rott, Kunst und Künstler am Baden-Durlacher Hof. Karlsruhe 1917. S. I44fl. 
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I. Racconigi, Castello Reale. Entwurf für die Südfassade 1679—83. Staatliche Kunsthalle Karlsruhe 


Großen, neben Christoph Dientzenhofer, Jean Baptiste Mathey und Fischer von Erlach 
war Rossi nur ein Meister zweiter Ordnung; aber da, wo er später selbständig arbeitete, 
verleugnete es sich nicht, daß er in großen Formen und Maßen zu bauen gewohnt war. 


II. Die Planzeichnungen zum Neubau von Castello Reale in Racconigi. 


Unter Rossis künstlerischem Nachlaß, Planmaterial zur Baugeschichte badischer 
Schlösser, im Kupferstichkabinett der Staatlichen Kunsthalle Karlsruhe hat eine Reihe 


von Planzeichnungen zum Neubau des Castello Reale in Racconigi besonderes Interesse 
erweckt. 


Plan Nr. ı (Abb. 1). St. K.H. Khe. Nr. 195. 
Entwurf für die Südfassade. 
Beschriftung: Facciata verso mezzo giorno. La scala che discente dall’atrio nel cortile € pero conforme sta designato nella 
pianta, tanto grande che piccola. 
Maßstab: ohne Bezeichnung und unvollständig. 
Blattgröße: Br. 41,4 H. 27,6. 
Technik: Federzeichnung br. Tusche; Mauerflächen hellgrau, Dächer dunkler grau laviert; Fenster- und Türöffnungen 
dunkelgrau. 

Fassade: zwei Ecktürme, rückliegender Mittelbau mit Risalit. Niederes Kellergeschoß über einer Rustikamauer, 
darüber zwei etwa gleich behandelte Hauptgeschosse und ein Mezzanin. Die Fassadenfläche zwischen Eck- und Mittel- 
risalit nochmals, mit geringem Rücksprung gestaffelt. Gliederung durchlaufende Gurten und gequaderte Ecklisenen. 
Achsenschema der Fassade nach der Vertikalgliederung: 


2—2— 1—-3—1—2—2 


Die Verschiedenheit der Baukörper ausgedrückt durch die Verschiedenheit der Giebel über den Risaliten und der Dächer 
über Türmen und Mittelbau. Fensterverdachungen in den Geschossen einheitlich. 

Einzelformen wie Fenster neben dem Mittelrisalit, Konsolengesimse, Ortsteinrustika aus gleichen Elementen er- 
scheinen eigenartig und architektonisch unentwickelt. 
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2. Racconigi, Castello Reale. Entwurf für die Seitenfassade. 1679—83. Staatliche Kunsthalle Karlsruhe 


Plan Nr. 2 (Abb. 2). St. K.H. Khe. Nr. 196. 
Entwurf für die Seitenfassade. 


Beschriftung: Facciata laterale del Castello di Racunigi. Facciata a levante et a ponente. 

Maßstab: Scala di Trabuchi venti = 30,8 cm. 

Blattgröße: Br. 40,8 H. 30,7. 

Technik: Federzeichnung br. Tusche; Mauerflächen lichtgrau, Dächer lichtgrün, Fensteröffnungen schwarz laviert. 
Drei Grundelemente des zentral angelegten Bauwerks: Ecktürme, Verbindungstrakt, Mittelteil. Aufbau der Ge- 

schosse wie in der Südfassade, außer im Sockelgeschoß: in den Ecktürmen glatt, im Mittelbau Arkadenstellung als Stütze 

einer Terrasse. Gurten und Lisenen überziehen die Fassade wie ein Rahmenwerk. In den Ecktürmen nur zwei breite 

Achsen, durch Doppellisenen getrennt; Schema also: 


2— 7 — 2 — 


Geschweifte Hauben der Ecktürme; Kuppel über dem Belvedere. Fenster in jedem Geschoß einheitlich behandelt, mit 
reicherem Ornament im zweiten Hauptgeschoß. Eigentümliche Merkmale der Fassade: Ortsteinrustika aus gleichen 
Elementen, Konsolengesims und an den Ecktürmen — statt Giebel — niedere Attika mit liegenden Ellipsenöffnungen. 

Der Maßstab gibt mit einer Länge von 30,8 cm an: Scala di Trabuchi venti. 1ı Trabucco = 6 Piedi (1 Mai- 
länder Piede = 0,43518 m) ı Trabucco = 2,61108 m; 20 Trabuchi = 52,22160 m. Gesamtlänge der Seitenfassade mit den 
Ecktürmen = 19 Trabuchi = 49,61052 m. Daraus errechnet sich ein annähernder Maßstab von 1: 175. 


Plan Nr. 3 (Abb. 3). St. K.H.Khe. Nr. 197. 
Grundriß des Erdgeschosses. 


Beschriftung: Bezeichnung der Himmelsrichtungen und einzelner Teile des Grundrisses. 
Maßstab: ohne Bezeichnung und ungenau angegeben. Errechnet: ıo Trabuchi = 26,1108 m. 
Blattgröße: Br. 42,2 H. 50,2. 
Technik: Federzeichnung br. Tusche; Mauerschnitte grau, Wasserfläche grün laviert. 
Zentralbau, Kern ein dreischiffiges, rechteckiges Atrium, um das symmetrische Räume gelagert sind. An den Ecken 
vier weit vorgeschobene Türme, die in der Fluchtlinie der Seitenfassade ansetzen. Quer durch den Mittelbau verbindet 
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3. Racconigi Castello Reale. Grundriß des Erdgeschosses. 1679—83. Staatliche Kunsthalle Karlsruhe 


ein Durchgang die beiden seitlichen Terrassen. Hinter dem Mittelrisalit der Südfassade liegt eine Vorhalle, seitlich zwei 
Treppenhäuser von elliptischem Grundriß. An der Südseite verbindet eine zentral gesammelte Treppe die Terrasse mit 
dem Hof; an der nördlichen, der Gartenseite, laufen zwei auseinanderstrebende Treppen in gegengerichteten Viertels- 
kreisen um ein Bassin mit Wasserkünsten. 


Blan2Nr247 AbBr2)2° St KaHr Khes Nr2198 
Entwurf für die Gartenfassade. 


Beschriftung: Facciata del Palazzo e Castello di Racunigi verso il giardino. 
Maßstab: Scala di Trabuchi venti = 30,8 cm. 
Blattgröße: Br. 58,4 H. 40,4. 
Technik: Federzeichnung br. Tusche; Mauerflächen lichtgrün, Dächer bräunlich-grün, plastischer Schmuck lichtbraun. 

Ecktürme, Verbindungstrakt und Mittelbau zu harmonischer Einheit gefaßt. Aufbau wie in der Seitenfassade, 
Gliederung durch Rahmensystem von Gurten und Lisenen. Eine schmale Staffel mit nur einer Achse vermittelt zwischen 
Eckrisaliten und Mitte, Achsenschema: 

N 

Dachformen unter sich verwandt: Hauben der Ecktürme, doppelt kurviertes Dach über der Mitte. Sockelgeschoß verhüllt 
von den Läufen der Freitreppe, Balustrade mit reichem Fugutenschmuck. Terrasse längs der Fassade, Nischenfiguren 
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4. Racconigi, Castello Reale. Entwurf für die Gartenfassade. 1679—83. Staatliche Kunsthalle Karlsruhe 


in der Terrassenwand; Wasserkünste im vorgelagerten Bassin, neuer Reiz gespiegelter Architektur! Plastischer Schmuck 
— im Plan durch Farbe hervorgehoben — gibt dieser Fassade Gewicht und Bedeutung. 
Gesamtlänge der Fassade = 24 Trabuchi — 62,66592 m; der daraus errechnete Maßstab annähernd 1 : 175. 


Plan Nr. 5 (Abb. 5). ‚St. R.H. Rhe. Nr. 199. 
Lageplan von Schloß und Park. 
Beschriftung: Ausführliche Bezeichnung der Parkanlagen, Alleen, Bosketts, Beete. 
Maßstab: nicht angegeben. Aus dem Vergleich mit Plan Nr. 3 und 4 läßt sich als annähernder Maßstab errechnen 
1: I0oo. 
Blattgröße: Br. 69,7, H. 37,8. 
Technik: Federzeichnung br. Tusche; Mauerschnitte rot, Wasser blau, Vegetation braun. 

Grundriß des Schlosses mit Plan Nr. 3 übereinstimmend, nur maßstäblich kleiner, inmitten der Parkanlage. Nach 
Süden hin entwickelt der Plan ein geometrisches System von Höfen, Arkaden, Straße und Platz. Grundform der Anlage 
ein Rechteck mit der Hauptachse nach Nord-Süd. Achse im Norden breite Parkallee, im Süden als Straße, Achse des 
Platzes, fortgesetzt. Dem Schloßhof und den Fluchten der Piazza publica verleiht eine Arkadenstellung besondere Feier- 
lichkeit. Das Königliche Schloß und die Piazza publica eine architektonische Einheit; das Schloß ist Herz und Mitte 
im Organismus der Stadt. Ein Kanal, von Süden an das Schloß herangeführt, speist die Wasserkünste. 

In der Querachse des Schlosses zwei Halbkreis-Kolonnaden als Abschlußkulisse; die eine umschließt eine Wasser- 
kunst, die andere ist Fassade der Orangerie. Auf der Nordseite, vor der Hauptfassade der Garten; die Hauptachsen schnei- 
den sich in einem freien Platze mit einem Bassin in der Mitte. Alle Längsachsen sind Alleen; die Gartenflächen mit Bro- 
derien gefüllt. Die Hauptachsen bilden mit den Diagonalen breite Sternalleen, die mit den Namen verschiedener Baum- 
arten bezeichnet sind. Die Strenge der Architektur wird betont durch die gleichmäßige, mauerähnliche Fassung der 
Beete und Felder. 


Aus der Länge der Schloßfassade, die im Plan mit 6,4 cm gegeben ist, errechnet sich der annähernde Maßstab 1: 1000, 


III. Vergleich mit den Plänen von Racconigi im Turiner Staatsarchiv. 


Der Verfasser dieser Pläne war nicht festzustellen, bis die Veröffentlichung reichen 
Planmaterials im „Theatrum Novum Pedemontii“ von A. E. Brinckmann ) der Unter- 


°) A.E. Brinckmann, Theatrum Novum Pedemontii. Ideen, Entwürfe und Bauten von Guarini, Juvara, Vittone 
wie andern bedeutenden Architekten des piemontesischen Hochbarocks. Düsseldorf 1931. 
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suchung den Schlüssel gab. In dieser um- 
fassenden Überschau über die Baukunst in 
dem für die allgemeine Entwicklung des 
Barockbaues hochbedeutsamen Piemont ist 
auch eine Reihe von Planzeichnungen für 
Castello Reale in Racconigi einbezogen. Die 
Originale befinden sich im Staatsarchiv in 
Turin. 

Für den Vergleich sind in der Abbil- 
dungsreihe bei Brinckmann hauptsächlich 
wichtig Abb. 1I6 A und 117. — Abb. 116 A 
gibt den von Guarino Guarini signierten Ent- 
wurf für die Gartenfassade des Castello Reale. 

Die Komposition stimmt in der Gesamt- 
anordnung, im Achsenschema: 3—1—7— 1-3, 
sogar in den Einzelheiten der Ornamente an 
den Fenstern mit dem von Rossi überliefer- 
ten Plan Abb. 4 genau überein. Es fehlt nur 
der Figurenschmuck an der Freitreppe; die 
Ausgestaltung der Treppenwangen ist nur 
angedeutet. Die Hauben der Ecktürme sind 
dieselben; das Belvedere dagegen trägt den 
Dreiecksgiebel, den der Plan Nr. ı zeigt. 
(Beide Gestaltungen standen also beim Bau 
zur Wahl.) Im Guarini-Plan sind neben der 
Fassade Bäume skizziert, die aber weder zum 
Grundriß der Parkanlage noch zum Charakter 
der Fassade stimmen. 

Im freien Felde der Zeichnung ist der Grundriß der Fassade eingetragen, eingefaßt 
von einer Linie, die den Rand eines umgeschlagenen Blattes vortäuscht. Innerhalb dieses 
Grundtrisses ist ein Maß von Trabuchi angegeben, in der Mitte die aufschlußreiche Be- 
schriftung: „‚Facciata verso il Giardino. Pianta e faccia del pallacio di del Smo. Pr. Fili- 
berto di Savoia in Racconigi‘“ und daneben die Signatur „Guarinus Guarinius in‘. Die 
Zeichnung ist völlig in den Blattrahmen eingespannt, steht also in einem andern Ver- 
hältnis zur Blattfläche als die Pläne aus dem Besitz Rossis — doch waltet gerade über 
dem Format und dem Erhaltungszustand von Architekturplänen häufig der Zufall. — Ein 
weiterer Unterschied beruht in der Zeichnung der Fenster, die hier ohne Farbe ge- 
geben sind. 

Der Plan der Abb. ıı7 bei Brinckmann stellt den Umbauentwurf Guarinis im 
Grundriß dar. (Federzeichnung, Br. 0,52, H. 0,43.) In der Grundrißeinteilung, in der 
Achsenzahl, in den Merkmalen — dem dreischiffigen Atrium, dem Mittelgang in der 
Querachse und den Ovaltreppen — geht dieser Plan mit dem der Abb. 3 bis in jede Ein- 


5. Racconigi, Castello Reale. Lageplan von Schloß und 
Park. 1679—83. Staattliche Kunsthalle Karlsruhe 
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zelheit zusammen. Auch die Blattformate, für Abb. 3 = 0,422 x 0,502 und für den 
Turiner Plan — 0,43 x 0,52, sind so ähnlich, daß der gleiche Maßstab sich von selbst 
ergibt und für das bloße Auge feststellbar ist. Der Maßstab ist ohne Angabe unter dem 
Grundriß eingetragen; es fehlt nur die Farbe und jede Beschriftung. Das Archiv in 
Turin verwahrt aber nach Brinckmanns Hinweis (S. 48ff.) diesen Grundriß in einer 
zweiten Ausführung mit lavierten Mauerschnitten; auch jener zweite gehört zum Werk 
Guarinis und entspricht unserm Grundriß Abb. 3. 

Zu einem weitern Vergleich fordert Brinckmanns Abb. ıı8 A auf. Hier erscheint 
der Grundriß noch einmal mit den umgebenden Anlagen der Südseite. Das Schloß mit 
den Halbkreis-Kolonnaden im Osten und Westen ist in die rechteckige Planfläche ein- 
gezeichnet; im Süden schließt sich ein Halbrundhof mit Kolonnaden an. Die Mauer- 
flucht einer langgestreckten Gebäudereihe liegt dem Halbkreis als Tangente an. Die 
Urheberschaft Guarinis für diesen Plan erscheint Brinckmann trotz der Übereinstimmung 
mit Abb. 117 — und mit Grundriß Abb. 3! — nicht gesichert. Ein zweiter Entwurf gibt 
aber den gleichen Lageplan mit einem polygonalen Hof. 

Dies ist der polygonale Hof, den wir aus dem großen Lageplan Abb. 5 kennen. 
Dort waren wie in Abb. ıı8 A bei Brinckmann die Gartenarchitekturen im Halbkreis- 
grundriß mit den vorgelagerten Pavillons zu sehen. Die Umfassungsmauer ist in beiden 
Plänen als farbige Doppellinie eingetragen; jedoch weist auf dem Turiner Plan die Rück- 
wand der Kolonnade Nischen und die Hofmauer eine Gliederung auf. Daß diese Gestalt 
des Hofes in die Baugedanken des Domenico Egidio Rossi eingegangen ist — wenn wir 
nicht in ihm seinen Erfinder sehen dürfen — beweist uns Rossis Entwurf für Schloß 
Scheibenhardt: im Süden wird die Fluchtlinie der Schloßfassade zum Durchmesser 
eines Halbkreises, der als Gartenfläche mit Broderien angelegt sich vor der Südfassade 
ausbreitet. Die Fluchtlinie der Nordfassade aber wird zur Breitenachse eines elliptischen 
Hofes, in welchem parallel zu dieser Achse ein Wirtschaftsgebäude errichtet werden soll, 
ein langgestreckter Bau mit viertelkreisförmigen, an den Enden wieder in Achsrichtung 
umgebogenen Flügeln (Abb. 6). r 

Der Lageplan von Schloß Racconigi (Abb. 5) und der Entwurf für Schloß Scheiben- 
hardt sind auf den beiden Seiten eines festen Blattes zusammen aufgeklebt, eine äußere 
Bestätigung für den formalen Zusammenhang, der beim Vergleich mit dem Turiner 
Plan noch unmittelbarer wahrgenommen wird. 

In seiner historischen Einleitung zum Theatrum Novum gibt Brinckmann die Bio- 
graphie des Baumeisters Guarino Guarini (geb. 17. Jan. 1624 in Modena, gest. 6. März 
1633). Von 164047 betrieb Guarini als Novize des Theatinerordens in Rom neben geist- 
lichen und philosophischen auch mathematische und architektonische Studien. In Mo- 
dena, Messina und Paris wirkte er sowohl als Dozent der Philosophie wie als Kirchenbau- 
meister, veröffentlichte 1665 in Paris sein Werk „Placita Philosophica‘“ und entfaltete 
seine höchste Kunst in Turin im Dienste seines Ordens und des fürstlichen Hauses 
Savoyen-Carignano. Seine „eminente Begabung der Körper- und Raumanschauung“ 
ist nach Brinckmanns zusammenfassenden Untersuchungen die Grundlage aller piemon- 
tesischen Baukunst geworden. 1679 übernahm Guarini Bauaufträge von dem Fürsten 
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6. Domenico Egidio Rossi. Plan für Schloß Scheibenhardt. 1699. Staatliche Kunsthalle Karlsruhe 


Emanuele Filiberto di Carignano, in dessen Dienst er bis zu seinem Tode stand. In die 
Zeit von 1679—1683 fallen seine Entwürfe für Racconigi, und daraus ergibt sich auch 
die Datierung für die fünf Pläne aus dem Besitz des Domenico Egidio Rossi. 

Es bleibt nun die Frage, ob es sich um Originalzeichnungen von Guarini handelt. 
Da keine Signatur dies mit urkundlichem Beweis bestätigt, kann man nur sagen: die fünf 
Pläne — mit Ausnahme von Nr. ı — sind nach Komposition und Technik als Zeich- 
nungen von Meisterhand anzusprechen; sie schließen sich bis in die kleinsten Einzel- 
heiten an die gesicherten Originale an. so daß die meisterlich gestaltete Form und be- 
herrschte Technik eine Schüler- oder Kopistenarbeit fraglich erscheinen lassen, 
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IV. Rossi 
und die Pläne von Racconigı. 


Die Grundrißverwandtschaft des Ent- 
wurfs für Scheibenhardt mit Brinckmann 
ıı8A ist schon erörtert worden. Darüber 
hinaus: Grundrißdispositionen, Fassaden- 
gliederung, Einzelformen, die in Racconigi 
eine Baueinheit darstellen, kehren als Ele- 
mente in Rossis Entwürfen wieder, in seinen 
er Schloßanlagen von Rastatt und Durlach. 
a Wenn man sich von der Vorstellung löst, 
daß Rossi den Hauptbestand seiner Bau- 
formen von Wien mitbrachte, wenn man 
sich vergegenwärtigt, daß von Piemont aus 
auf den Brücken politischer Verbindungen 
die Kunst des italienischen Hochbarock 
nach Österreich hinüberzog, dann erscheint 
Wien als Zwischenbereich, der empfangene 
Formen vermittelte, dann tritt Rossi selber 
in die Reihe der italienischen Künstler, die 
als Übertragende eine eigene künstlerische 
Berufung erfüllten. 


Rossi und sein Name als Baumeister 
haben nicht europäische Geltung erlangt, 
und doch wirkt sein Werk als das eines 
Bedeutenden, der durch gewissenhafte 
Schulung im Technischen sich den großen 
Formvorbildern näherte und aus ihrem 
7. Domenico Egidio Rossi, Entwurf für ein Landschlößchen. Teben ein eigenes Maß heranbildete. Dies 

Um 1690. Staatliche Kunsthalle Karlsruhe ; NE : 5 
ist das Charakteristische in seiner Kunst: 
bei aller Verwandtschaft nicht Nachahmung, sondern Hineinwachsen in Maß und Stil 
des Vorbildes. 

War Rossi in seiner frühesten Zeit ein Schüler Guarinis? — Es ist bisher nichts 
über seine Jugend und Lehrzeit bekannt. Er selbst gibt an, er stamme „aus Bologna“ — 
eine Angabe von mehr repräsentativer als urkundlicher Bedeutung. Wo war Rossi, der 
um 1660 geboren ist, vor seiner Wiener und Prager Zeit und schließlich vor 1683 ? Wa- 
rum sollten Rossis Lehrjahre nicht im Kreise des Guarini, in Turin und der Umgebung, 
und in der Zeit von 1679—83 angenommen werden dürfen ? Ergäbe nicht das Todesjahr 
Guarinis eine glaubhafte Begründung für den Abschied seines Schülers Rossi aus Italien ? 
Sind dem Schüler nach dem Tode des Meisters die Pläne von Racconigi aus dem Nachlaß 
zugefallen ? Stellt die Fassadenzeichnung Abb. ı einen Versuch des Schülers, eine Aus- 
einandersetzung mit dem vom Meister gestellten Bauproblem dar? 
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Auf die Beziehung Rossis zum piemontesischen Kreis weist mit Sicherheit ein ver- 
einzeltes Blatt aus seiner Plansammlung hin, der zweifache Grundriß und die Aufriß- 
zeichnung eines Schlößchens (Abb. 7). Es ist ein diagonal komponierter Bau mit ellipti- 
scher Mitte und vier Flügeln, deren diagonale Achsen sich in der Ellipse kreuzen, aber 
nicht in einfachem stumpfwinkligem Schnitt, sondern zwei gegeneinander verschobene 
stumpfe Winkel bildend. Die Schnittpunkte liegen in den Brennpunkten der Ellipse. Die 
Aufrißzeichnung zeigt über einem glatten Sockel ein rustiziertes Halbgeschoß, darüber 
das Hauptgeschoß, von verkröpftem Gebälk und einer Attika bekrönt. Der Mittelbau 
erhebt sich in einem weiteren, nur mit liegenden elliptischen Öffnungen ausgestatteten 
Halbgeschoß, das ein flaches Dach trägt. In dem stumpfen Winkel der südlichen Seite 
liegt eine breite Freitreppe mit Podesten und verdoppelten Läufen. Dieser Grund- 
riß ist eng verwandt mit den bei Brinckmann (Abb. 161, Text S. 60ff.) abgebildeten 
Entwürfen für das Schloß in Stupinigi bei Turin von Juvara, ein Entwurf, der Frühzeit 
von Rossis Schaffen angehörig. Gleichviel, ob Juvaras Entwurf ein Vorbild für Rossi 
wurde oder ob beider Zeichnung wiederum auf ein gemeinsames Vorbild im piemonte- 
sischen Kreis zurückgeht — das dreifach zusammengesetzte und aufgezogene Blatt stammt 
nach der Technik und der Maßbezeichnung ‚Klafter‘ in Rossis Schrift von keinem 
andern als ihm selbst. Vielleicht hat er für das Jagdschloß in Rastatt an diese Form 
gedacht. 

Schließlich wird man sich auch daran erinnern müssen, daß die Mutter des Mark- 
grafen Ludwig Wilhelm von Baden eine Prinzessin von Savoyen-Carignano, die Schwester 
des Fürsten Filiberto war, und daß die Verbindung Rossis mit seinem Bauherrn durch 
diese verwandtschaftlichen Beziehungen angebahnt worden sein Könnte, denn dynastische 
Beziehungen sind nicht mit Einzelpersönlichkeiten abgeschlossen und dürfen nicht zu 
eng gefaßt werden; sie bringen die Auswanderung ganzer Familien und den Austausch 
ganzer Berufsgruppen nach verschiedenen Gebieten mit sich. 

Wenn bisher in den Schöpfungen des Domenico Egidio Rossi, in seinen Schloßbauten 
von Durlach, Rastatt, Scheibenhardt die Mischung von österreichischem und italieni- 
schem Barock als immerhin fremder, außerdeutscher Stil empfunden wurde, so erhält 
sein Werk doch aus dem Wissen um den Wurzelboden dieser Formen eine vertrautere, 
heimatlicher anmutende Prägung. 


I. Stift und Stiftskirche St. Paul im Lavanttal. Vorn die Pfarrkirche St. Erhard 


DIE GRUFTKAPELLE 
IM MÜNSTER ZU ST. PAUL IM LAVANTTAL 
VON FRITZ STANZEL 


Im südlichen Lavanttale, im Südosten des schönen Kärntnerlandes, liegt auf einem 
Hügel, weithin sichtbar, das alte Benediktinerstift St. Paul (Abb. ı). Die Flügelbauten 
umschließen in einem großen Rechteck ein Juwel, die dreischiffige romanische Basilika 
(Abb. 2). Vor zwei Jahren konnte durch die Tatkraft des kunstfreundlichen Abtes des 
Stiftes, Prälat Dr. Richard Strelli, an die schon seit längerer Zeit beabsichtigte Wieder- 
herstellung des Innern dieses ehrwürdigen Baudenkmales geschritten werden. Die um- 
fassenden und mit größter Sorgsamkeit durchgeführten Arbeiten galten der Wieder- 
herstellung der Klosterkirche in ihrer einzigartigen Schönheit und der Beseitigung aller 
unerwünschten Änderungen und Zutaten aus späterer Zeit. Hierbei wurde in erster Linie 
die Rückgewinnung der großartigen ursprünglichen Raumwirkung erstrebt, die durch 
den hirsauisch kreuzförmigen Grundriß und den Dreiklang der Apsiden in Österreich 
ohne Beispiel ist. Viel Schönes und Einmaliges kam wieder zum Vorschein! Roma- 
nische und gotische Wand- und Deckenfresken, sowie viele Bauteile und Details aus 
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2. Das Münster zu St. Paul im Lavanttal 


dieser Zeit konnten aufgedeckt und ins rechte Licht gesetzt werden. Der Kirchenraum 
wirkt jetzt viel weitgespannter und edler in seiner feingefühlten Farbigkeit. 

Als im Chor (Abb. 3) das unschöne neuromanische Fußbodenpflaster entfernt wurde, 
stieß man auf den vermauerten Abgang zum Gruftraum, der, wie man aus Aufzeichnungen 
wußte, vorhanden war und früher die Särge der Stifter aufgenommen hatte. Abgang und 
Gruftraum waren fast ganz mit Bauschutt angefüllt, was während der letzten Renovierung 
der Kirche im Jahre 1880 geschehen sein mag. Vorerst deutete nichts darauf hin, daß die 
Anlage etwas anderes wäre als eine unterirdische, früher durch eine steile Stiege zu- 
gängliche Begräbnisstätte. Der Zugangsweg war bei der Renovierung durch einen 
großen, häßlichen Ziboriumsaltar in neuromanischem Stil verstellt worden und hatte 
zugewölbt werden müssen. Zu beiden Seiten wurde in unmittelbarer Nähe je eine 
kleine Gruft aufgedeckt, von deren Vorhandensein bis dahin nichts bekannt war. Eine 
genauere Untersuchung förderte jedoch knapp unter dem Pflaster eine Mauerkrone zu- 
tage, die sich beim Beginn des Abganges halbkreisförmig rundete und sogleich auf eine 
Apsismauer schließen ließ (Abb. 4). Nunmehr wurden alle vorhandenen Mauern frei- 
gelegt, die oberen Seitenflächen durch beiderseits angelegte Gräben zugänglich gemacht 
und die sichtbaren Teile sorgsam gereinigt. Da gerade dort, wo sich die Abgangsstufen 
befanden, der schöne, aus dem Jahre 1705 stammende Barockaltar zur Wiederaufstellung 
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3. St. Paul im Lavanttal, Chor 


gelangen sollte, war es notwendig, einen neuen Zugang zu schaffen, der noch weiter gegen 
die Hauptapsis gerückt werden mußte. Der Teil, wo sich die früheren Stufen befunden 
hatten, war zu einem kurzen, überwölbten Gange auszugestalten, der die Verbindung 
mit dem Gruftraum herzustellen hatte. Hierbei war es notwendig, die alte Apsismauer 
gerade im Scheitel in der Breite des Ganges zu durchbrechen. Das Bruchsteinmauer- 
werk erwies sich als ungeheuer fest, da die einzelnen Steine, wie bei den meisten Bau- 
ten aus jener Zeit, mit einem aus frischgelöschtem Kalk bereiteten Mörtel verbunden 
waren. 

Als bereits die wagerechte Überwölbung des neuen Zuganges an Stelle des geraden 
Stiegenarmes durchgeführt und auch die neue Stufenanlage daran anschließend herge- 
stellt war, wurden von der gesamten Anlage in der Daraufsicht zwei fotografische Auf- 
nahmen aus einer Höhe von etwa 6m gemacht. Die erste (Abb. 5) läßt die Apsis, 
die zweite (Abb. 6) den daran anschließenden rechteckigen Raum erkennen. Das Bild 
wird etwas undeutlich durch die Ziegelmauerreste, die dem entfernten neuromanischen 
Ziboriumsaltar und dessen Stufenanlage als Fundamente dienten und teilweise auf dem 
alten Mauerwerk oder auf dem Ziegelgewölbe über der Mitte des Raumes aufsitzen. So- 
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dann wurden von sämtlichen Teilen die genauen Maße aufgenommen und auch ihre 
Lage zu den umschließenden Bauteilen des Münsters bestimmt. 

Zur Veranschaulichung der Ergebnisse ist ein Grundriß beigegeben (Abb. 7), der 
die verschiedenartigen Mauerwerksgattungen erkennen läßt. Er zeigt den Befund so, 
wie er sich bei der Ausgrabung dargeboten hat. Die zur Gruftkapelle gehörigen Mauern 
sind durch eine besonders dunkel gehaltene Schraffierung herausgehoben. Zu diesem 
Grundriß gehören die in Abb. 8 dargestellten beiden Schnitte, die ebenfalls nicht den 
gegenwärtigen, ein wenig geänderten, sondern den bei der Auffindung angetroffenen 
Zustand veranschaulichen. Die Vermessung bewies, daß die romanische Kirche nach der 
Gruftkapelle orientiert ist; die beiden Hauptachsen stimmen ganz genau überein. 
Dem querrechteckigen Raum ist die fensterlose Ostapsis angefügt. Erhellt wurde der 
Raum durch zwei Fenster in den Schmalseiten; eine nicht ganz in der Mitte befindliche 
Türe vermittelte den Zugang. Hierbei ist zu bemerken, daß zuerst auf eine Art Krypta 
der alten Kapelle geschlossen wurde, denn der Raum befindet sich fast ganz unterhalb 
des jetzigen Pflasters des Chorquadrats. Eine genaue Messung und der Vergleich mit 
dem angrenzenden Bodenniveau ergab aber, daß diese Annahme nicht zutraf. Der 
jetzt unterirdische Raum erhebt sich um eine Stufe über dem gewachsenen Erdreich, 
außerdem besaß er keine Gruft. Von der ursprünglichen Einwölbung ist nichts mehr 
vorhanden. Das war auch schon des- 
halb nicht zu erwarten, weil 1367 ein 
verheerender Brand Stift und Stifts- 
kirche heimsuchte, wobei die flache 
romanische Holzdecke und der Dach- 
stuhl herabstürzten und auch das 
Mauerwerk der Überwölbung zum 
Einsturz brachten. Die jetzige Ein- 
wölbung stammt aus der Barockzeit. 
Irgendwelche architektonischen Zier- 
glieder konnten nicht mehr aufgefun- 
den werden. Ebenso scheint auf jeden 
Schmuck durch Wandfresken verzich- 
tet worden zu sein. Die Mauern wei- 
sen eine recht geringe Stärke auf, was 
eine größere Fortentwicklung des 
Baues nach oben ausschließt. Nur in 
der Apsisrundung verdickt sich das 
Mauerwerk allmählich auf 95cm. Die- 
ser Umstand liegt in der Schwierig- 
keit der Herstellung einer so geringen 
Dicke im Bruchstein begründet. Ein 
Chorquadrat ist nicht vorhanden. Die 
4. St. Paul. Beginn der Freilegung der Apsis der Gruftkapele Apsismauern schließen jedoch nicht 
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im Halbkreis an die Quermauer an, 
sondern haben kurze Fortsätze, se- 
hen also gewissermaßen „gestelzt“ 
aus, 

Die Frage nach der Bedeutung 
dieses Baues führt uns weiter zu- 
rück. 

Die ersten, noch sehr kleinen 
Kirchen werden wohl aus Holz und 
den Häusern oder Saalbauten ähn- 
lich gewesen sein. Den in Stein er- 
richteten frühen Gotteshäusern leg- 
te man eine Apsis vor, die den Al- 
tar aufnahm und deren Vorbild bei 
den römischen Anlagen gegeben war. 
Ostendorf hat erstmals in dieser Be- 
ziehung auf das wahrscheinlich im 
9. Jahrhundert entstandene Kirch- 
lein zu Goldbach bei Überlingen 
hingewiesen. Es bestand aus einem 
Schiff, dessen Breite mit 6,18 m an- 
gegeben wird und soll zuerst an 
Stelle des im 10. Jahrh. umgestalte- 
ten quadratischen Chores eine öst- 
liche Apsis gehabt haben. Als ein 
anderes Beispiel führt Ostendorf die 
Pfarrkirche (Cosmas- und Damians- 
kirche) zu Alt-Bunzlau ın Böhmen 
an. Sie zeigt fast die gleichen Merk- 
male, und das annähernd quadra- 
tische Schiff weist eine Breite von 
10,50 m auf. Sie ist im 9. oder Io 


s—6. St. Paul. Gruftkapelle. Oben Apsis, unten Gruftraum 


. Jahrh. errichtet und besteht jetzt in der Stiftskirche 


St. Wenzeslaus als ein Seitenchor weiter. Oft wurde erklärlicherweise nur für das eben 
Notwendige eine ganz kleine Kirche erbaut, die häufig von vornherein zur Vorläuferin 
eines bedeutenderen Bauwerkes bestimmt war. 

Als eine den soeben genannten Beispielen durchaus ähnliche Lösung von noch 


viel geringeren Ausmaßen dürfte 
ten haben. Das Vordringen der 


der Karner in Dürnstein in der Wachau zu gel- 
christlichen Glaubenslehre ist in den östlichen 


Provinzen nördlich des Donaustroms nach dem Tod Karls des Großen erfolgt. 
Vielleicht gehört der sogenannte Karner noch zu den frühen Zeugen des Christentums, 
die in diesem Teil des heutigen Niederösterreich auf unsere Tage gekommen sind. Der 


Bau stellt sich uns heute in seiner 


äußeren Gestalt unscheinbar genug dar. Ein recht- 
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7. St. Paul, Gruftkapelle 


eckiger, fast quadratischer Raum mit einer einfachen Türöffnung und je einem schmalen, 
kleinen Fenster in den beiden Längswänden weist an der Ostseite eine nach außen hin 
nur sehr wenig vortretende Apsis auf. Sie ist im Innern halbkreisförmig ausgebildet und 
hat ein axial angeordnetes, romanisches Fensterchen oberhalb der Altarnische. Diese 
reicht nicht bis zum Fußboden herab, sondern schließt bereits in Höhe der Mensa- 
Deckplatte ab (Abb. 9). Davor liegt als scabellum eine interessante, ornamentierte Stein- 
platte, die vielleicht einstmals als Antependium verwendet worden ist. Auf ihr ist 
ein Kreuz eingemeißelt, von einem Flechtbande umgeben. Dies letztere ist aber nicht 
dreistreifig, kann also nicht mehr in langobardische Zeit gesetzt werden. In gotischer 
Zeit wurde ein Kreuzgewölbe mit Rippen aus Stein eingefügt und auch das südliche 
Fenster vergrößert und mit einem reichen Maßwerk versehen. Ein schützendes Dach 
fehlt und doch ist noch kaum ein Zeichen drohenden Verfalls zu bemerken. Das Bruch- 
steinmauerwerk ist wie in St. Paul mit frisch gelöschtem Kalkmörtel verbunden und 
bildet ein recht widerstandsfähiges Bollwerk gegen die zerstörenden Einflüsse der 
Witterung. Unterhalb dieses Raumes befindet sich ein kleineres Gruftgewölbe, das mit 
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8. St. Paul, Gruftkapelle 


vielen Gebeinen angefüllt ist. Die Umfassungsmauern sind 2 m stark und weisen bloß 
ostwärts eine ganz schmale Lichtöffnung auf, die knapp unter dem Scheitelpunkt des 
Tonnengewölbes sitzt. Der untere Raum weist Ausmaße von 2,20 x 3,25 m auf. Er 
ist also noch kleiner als die Gruftkapelle in St. Paul. Auch in Stein im Jauntale, nicht 
weit vom Lavanttal entfernt, steht ein romanischer Karner mit halbrunder Concha. 

Ebenso könnte die verhältnismäßig kleine Kapelle auf dem Göttweiger Berge südlich 
der Donau als eine ziemlich frühe Anlage erkannt werden. Dem hl. Sebastian geweiht, 
diente sie längere Zeit als Schmiedewerkstatt den Bedürfnissen des großen Stiftskom- 
plexes. Hier ist wieder ein fast quadratischer Raum im Osten von einer halbkreisförmigen 
Apsis abgeschlossen, die 3 Fensteröffnungen von hochromanischem Typus enthält. Die 
beiden Fenster der Längswände sind vermauert und ebenso wie die Türöffnung durch 
gotische ersetzt (Abb. 10). Unter dem Fußbodenpflaster soll noch eine alte Gruft 
vorhanden sein. Bischof Altmann von Passau gründete 1072 das Kloster Gött- 
weig und wurde ıogı in seiner Lieblingsstiftung bestattet. Die große romanische 
Basilika hat heute einen gotischen Chor und ist im übrigen barock. Eine gewisse Ähnlich- 
keit mit der im Chor des Münsters zu St. Paul zum Vorschein gekommenen Anlage ist 
nicht von der Hand zu weisen. 


57 


Fritz Stanzel 


St. Paul ist aber nicht als Kloster ge- 
gründet worden: die von uns erwähnte An- 
lage besaß vielmehr eine Vorläuferin. Dies 
war die nicht mehr bestehende Aegydius- 
Kirche, ein einschiffiger, mit Sicherheit 
in karolingischer Zeit entstandener Bau, 
der seit dem Ende des ıo. Jahrhunderts 
pfarrliche Rechte besaß. Bei Regierungs- 
antritt des berühmten Abtes Hieronymus 
Marchstaller (1616—38) war er bereits 
sehr baufällig und stand nur mehr als Spei- 
cher in Verwendung. Da er im Jahre 1618 
dem damals fortgeführten Stiftsbau wei- 
chen mußte, ist die Annahme berechtigt, 
daß er auf dem Platz gestanden hat, an 
dem sich heute der Saal des Winterrefek- 
toriums erhebt. Vor mehreren Jahren sind 
dortnämlich bei dem Auswechseln des Fuß- 
bodens alte Mauerreste zum Vorschein ge- 
kommen, die die Fundamente jener frühesten Anlage darstellen dürften. Die Stelle 
bildet auch den höchstgelegenen Punkt des Stiftshügels, wo das Felsgestein bis zur Höhe 
des Erdgeschosses ansteht. Leider ist damals jenem Umstande keinerlei Beachtung 
geschenkt worden. Wenn sich die Gelegenheit wieder bietet, sollte man einem Fach- 
manne die Untersuchung der vielleicht recht aufschlußreichen Reste ermöglichen. 

Vorerst kann für uns als sicher gelten: Als erstes Bauwerk erhob sich auf der höchsten 
Stelle des Stiftshügels die Pfarrkirche St. Aegydius. Spätestens um das Jahr 1000 wurde 
auf dem westlichen Teile die Burg der Grafen von Lavant erbaut. Vor kurzem konnten 
vom Verfasser deren Ausmaße festgestellt werden. Die Längenausdehnung betrug 
47,70 m. Die Breitenmaße schwanken zwischen 10,44 und 10,74 m. Eine leichte 
Schwingung nach außen ist charakteristisch. Die gesamte Burganlage ist im heu- 
tigen Westtrakte des Stiftes verbaut. Bei näherer Untersuchung wurden noch im 
Kellergeschoß der ehemaligen Burg 2 Gewölbeansätze entdeckt, die auf gedrungenen 
Eckwandpfeilern ruhen. Diese sind über dem ursprünglichen Pflaster nur 1,10 m hoch 
gewesen, solchermaßen einen wuchtigen, schweren Raum schaffend. Als Baumaterial 
fanden wie meist lagerhaft angeordnete Bruchsteine von verhältnismäßig geringer Größe 
Verwendung. 

Als die Tochter des letzten Lavanter Grafen, Richardis, den jungen Grafen aus 
Rheinfranken, Siegfried von Sponheim, heiratete, wurde die Burg Sponheimischer Be- 
sitz. Im Jahre 1065 begab sich Graf Siegfried als Kreuzfahrer ins Heilige Land. 
Auf dem Rückzuge erlag er in Bulgarien einer Krankheit und sah Kärnten niemals 
wieder. Seine Witwe ließ den Leichnam erheben und noch im September desselben 
Jahres nach St. Paul bringen, wo er nach ihrem Willen in einer neuzuschaffenden 


9. Dürnstein, Altarnische im Karner 
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Familiengruft beigesetzt werden sollte. Die 
erste Ruhestätte dürfte er in der Aegydius- 
kirche gefunden haben. Richardis hatte das 
Gelübde abgelegt, eine neue große Kirche 
auf dem Burghügel zu erbauen. Da aber 
die nötigen Werkleute fehlten, kam es vor- 
läufig nur zur Errichtung der durch unsere 
Ausgrabungen wiedergewonnenen Gruft- 
kapelle, die in den Urkunden allerdings als 
„ecclesia‘“ erscheint. Dies ist nur zu verste- 
hen, wenn man annimmt, daß von Anfang 
an die Absicht bestand, sie sobald als mög- 
lich durch eine große Kirche zu ersetzen. 
Man möge bedenken, daß die Christianisie- 
rung im Osten der karantanischen Mark im 
ıI. Jahrhundert eben erst ihren Anfang ge- 
nommen hatte. Es fehlten somit in der 
Umgebung jedwede Vorbilder für einen 
Kirchenbau, wie ihn Gräfin Richardis im 
Sinne hatte. Bald danach drang jedoch der 
Ruf des schwäbischen Klosters Hirsau, dessen Abt Wilhelmus eine neue Bauschule ge- 
schaffen hatte, bis ins heutige Österreich. Die Bauten St. Aurelius und St. Peter und Paul 
in Hirsau sollten auch hier für eine Reihe von Kirchen vorbildlich werden. Der erstgeborene 
Sohn der Witwe, Graf Engelbert I., richtete im Jahr 1091 an Abt Wilhelm die Bitte, ihm 
Bauleutefür das neu zu errichtende Gotteshaus zu schicken. Noch im Dezember des gleichen 
Jahres trafen die ersten Mönche unter Führung des nachmaligen ersten Abtes Wezilo in 
St. Paul ein. Es wurden ihnen Wohnungen in der Burg angewiesen, und später schenkte 
ihnen Graf Engelbert Burg und Ort mit der Bestimmung, auf dem Hügel ein Kloster 
zu gründen. Bereits 1093 erfolgte durch Erzbischof Thiemo von Salzburg die Grund- 
steinlegung der nach den Regeln der Hirsauischen Schule mit einem vortretenden 
Querhaus, einem Chorquadrat, 3 Apsiden und zwei Westtürmen ausgestatteten Kirche. 
Ihre Erbauung fällt in das 12. und zum Teil noch in das dreizehnte Jahrhundert. Allein 
das Datum der Hauptweihe im Jahre 1264 ist gegeben, eine genaue Datierung der ein- 
zelnen Bauteile könnte nur durch eingehendere Studien gewonnen werden. 

Die Witwe Richardis hatte eine Wallfahrt nach San Jago di Compostella in 
Spanien unternommen und auf der Rückreise die alte Stammburg ihres Gatten 
aufgesucht. Dort wurde sie vom Tode ereilt und auch begraben. Ihr Sohn Hartwich, 
Erzbischof von Magdeburg, ließ später den Leichnam seiner Mutter in Sponheim 
erheben und nach St. Paul führen, wo er im Gruftraume neben Siegfried beigesetzt 
wurde. Die beiden Särge dürften an den Schmalseiten des Raumes ihre Aufstellung ge- 
funden haben; in der Apside wird ein einfacher kleiner Altar gestanden haben. Später 
wurden dort noch das Stifterpaar des Münsters, Graf Engelbert I. und dessen Gattin 


Io. Stift Göttweig, Sebastianskapelle 
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Hadwiga, sowie mehrere Mitglieder der Fa- 
milie, darunter die beiden ersten Kärntner 
Herzoge aus dem Geschlecht der Sponheimer, 
bestattet. Das neue Münster legte man so an, 
daß die Ruhestätte der Stifter möglichst un- 
verändert blieb. Die örtliche Lage gestattete 
es, die Gruftkapelle in den hauptsächlichen 
Teilen bestehen zu lassen und den Chor um 
diesen Kern so zu bauen, daß sich der Hoch- 
altar über dem Grabmale erhob. Nach dem 
großen Brande von 1367 war die Stiftergruft 
hinter dem Altare von der Hauptapsis aus zu- 
gänglich, deren gesamte Breite sie eingenom- 
men haben dürfte. Eine jüngere Aufzeichnung 
besagt, daß der Abgang verengert und mit 
einem schmiedeeisernen Gitter abgeschlossen 
wurde. Diese Nachricht deckt sich auch voll- 
ständig mit dem aufgefundenen Bestand. Bei 
der nunmehr beendeten Wiederherstellung ist 


5 ; : e : ıı. St. Paul, Gruftkapelle 
es geglückt, einen kleinen Teil der alten Apsis- Sichtbar gebliebener Teil der Apsismauer 


mauer bei dem neugeschaffenen Stiegenabgang 


im Urzustande sichtbar zu belassen (Abb. ı1). 
Ebenso wurden die Spuren der Stufen des 
verengerten Abganges an den Nachmauerun- 
gen belassen (Abb. 12). Eine während der Wie- 
derherstellungsarbeiten aufgefundene schmale 
romanische Mensaplatte fand bei einem ein- 
füßigen Altar Verwendung und ist an die Tür- 
nische angefügt. Dagegen sind die beiden ehe- 
maligen Fensteröffnungen nach abwärts er- 
weitert worden, um auf diese Weise langge- 
streckte Nischen zu erhalten, in denen vor 
kurzem die 16 Särge von 13 Mitgliedern der 
ersten Habsburger und drei Äbten aufgestellt 
wurden, die anläßlich der Wiederbesiedlung 
der Benediktinerabtei aus dem Kloster St. 
Blasien im Schwarzwald im Jahre 1809 nach 
St. Paul gebracht worden waren. Schon da- 
mals wurden diese Särge hier beigesetzt; der 
Raum war leer, da die Gebeine der Stifter in- 
12. $t. Paul, Gruftkapelle. Neuer Zugang mit Pros ZWischen in der Nordostecke des Querhauses, 

der Stufen der ehemaligen Treppe der sogen. Sponheimer Ecke, in einem frei- 
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stehenden Sarkophag bestattet worden waren. Bald nachher aber wurden die aus St. Bla- 
sien stammenden Särge in eine für sie errichtete Tumba in der Südostecke des Quer- 
schiffes gegeben. Dies Denkmal war unschön, es wurde daher jetzt wieder abgetragen 
und die Gebeine kamen in neue, einfache Eichenholzsärge, wobei an ihnen erstmalig 
eine anthropologische Untersuchung vorgenommen wurde. Vor den beiden Nischen sind 
heute schmiedeeiserne Gitter angebracht, die einen würdigen Abschluß bilden. Somit hat 
die ursprüngliche Sponheimer Gruft ihre Bestimmung endgültig gewechselt. Sie führt nun 
die Bezeichnung Habsburger-Gruft und ist jederzeit zugänglich. 


DER MEISTER 
DER WIENER-NEUSTÄDTER APOSTEL VOM OBERRHEIN? 
VON HEINZ STAFSKI 


Durch das als Jahresgabe 1935 herausgekommene Werk über „Lorenz Luchsperger“ 
hat der Deutsche Verein für Kunstwissenschaft die an entlegenem Ort lange Zeit ein 
wenig beachtetes Dasein fristenden Wiener-Neustädter Apostel die Wanderung durch 
das „Reich“ antreten lassen !). Wir haben den „erhabenen Wanderer der nordischen 
Götterwelt als Apostel verkleidet (Jakobus d. Ä.) an uns vorüberschreiten“ sehen. 

Wenn wir nun die Figuren (Abb. 2, 3, 6), nachdem sie uns vertraut geworden sind, 
an ihren Standort im Neustädter Dom zurückdenken, vermeinen wir in ihnen eine an 
das fernste Gestade verschlagene und auf Vorposten kämpfende Männergesellschaft zu 
erblicken, die von weit her gekommen ist, um in vorgeschobener Zone einen hohen Auf- 
trag zu erfüllen. Denn so sehr Oettingers Buch zu schätzen ist, der Versuch, das Werk 
des Meisters aus der Kunst des inneren Österreich heraus zu erklären, kann nicht über- 
zeugen. Das Material, das seine Entwicklung hier anzunehmen gestattete, ist nur spär- 
lich und G. Gugenbauers Fund der beiden Heiligensteiner Figuren ?) scheint eine allzu 
schmale Basis, um die gewichtige Apostelschar zu tragen. Der Versuch Gugenbauers, 
mit unzulänglichen Mitteln eine Steyrer Werkstatt zu rekonstruieren, der dann auch der 
Neustädter Meister entwachsen sein könnte, ist nur vom Standpunkt der Lokalforschung 
verständlich und höchstens als Versuch statthaft. Der Kruzifixus, den er in der Spital- 
kirche zu Steyr gefunden hat, ist sehr beachtlich, aber die beiden Assistenzfiguren in 
Darmstadt gehören nicht dazu: sie sind offensichtlich vor der Mitte des Jahrhunderts 
anzusetzen, der Kruzifixus dagegen ans Ende zu rücken. Kieslinger hat ihn richtig „um 
1500“ datiert ?). 

G. Gugenbauer ist übrigens von der Annahme einer Steyrer Schnitzerschule wieder 
abgerückt. In einem Artikel der „Christlichen Kunstblätter‘“: „Der Kefermarkter Altar 
in neuem Lichte‘) erklärt er die Steyrer Schule als „ganz hypothetisch‘“ und entnimmt 
ihr den Kefermarkter wieder, um dessen Spuren in Süddeutschland zu verfolgen. 


!) Karl Oettinger, Lorenz Luchsperger, Berlin 1935. 

?) Christliche Kunstblätter, 73. Jahrg., 1932, S. 49/50. 

?) Die Assistenzfiguren stammen aus dem Welser Kunsthandel und gelangten von dort in das Darmstädter Museum. 
Pinder hat sie auf 1430/40 angesetzt (2 Bd. der „Deutschen Plastik“ S. 296/97). Wenn auch, wie Gugenbauer gegen diese 
Datierung einwendet, der Osten „nicht zurückgeblieben, sondern konservativ“ und „gerade in Fällen hervorragender 
Qualität leicht archaisch und maniriert“ ist, „weil es an Anregungen und Möglichkeiten fehlte‘, so lassen sich die beiden 
Figuren doch nur gezwungen in die „Mitte der zweiten Hälfte‘ des IS. Jh. versetzen und nur das Bestreben, eine ein- 
heimische Steyrer Werkstatt zu begründen, um so das Wunder der Neustädter Apostel gerade an dieser Stelle begreiflich 
zu machen, dürfte dazu geführt haben. Der Kefermarkter Meister soll derselben Werkstatt entstammen! 

4) 75. Jahrg. 1934. S. 100. 
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Allein wegen des erwähnten Kruzifixes ist die Schule nach Steyr lokalisiert worden, 
obgleich sich in den Archiven keinerlei Belege für ihre Existenz finden ließen. Auch Oet- 
tinger glaubte, die beiden Heiligensteiner Apostel, die er auf Tafel 41 abbildet und mit 
Recht wie Pinder ‚in den engsten Kreis des großen Unbekannten“ setzt, seien aus dieser 
Werkstatt hervorgegangen und stammten wahrscheinlich vom Lehrer des „‚Lorenz Luchs- 
perger“. Man hatte schon einmal erwogen, sie als Frühwerke des Meisters selber auszu- 
geben. Oettinger aber sieht in ihnen einen konservativeren, älteren, temperamentloseren 
Meister am Werke, „von gewiß auch beachtlicher Qualität, zugleich aber einer inneren 
Verspätung, die ein Alterswerk vermuten lassen könnte“. Er gibt jedoch zu, daß sie 
stilistisch um 1490 entstanden sein müssen, zu einer Zeit also, wo die Domapostel schon 
in Angriff genommen waren. 

Man erkennt in den beiden Aposteln zwar sofort „Werke aus dem engsten Kreis 
des großen Unbekannten“, muß indessen aus der Vergröberung der übereinstimmenden 
Motive auf einen schwachen Nachahmer schließen, was auch einmal die allgemeine An- 
sicht war °). 

Um die Basis für die Möglichkeit einer innerösterreichischen Schule zu erweitern, 
bedient sich Oettinger auch des Herzogenburger Marientodes (Abb. 7), indem er das 
Relief einem Steyrer Mitschüler des „Lorenz Luchsperger“ zuschreibt und behauptet, 
es stände dem Kefermarkter „in manchem sogar näher‘ als dem Apostelmeister. Der 
Marientod gehört m. E. in engste Beziehung zum Neustädter Meister, wie z. B. Petrus 
(links von Maria kniend) erweist, der sich in der Diagonale der Mantelführung, den 
Hängefalten am linken Arm, der Rifelung des Gewandes unterhalb des Gürtels genau 
an den entsprechenden Domapostel hält. Übrigens liegt Herzogenburg durchaus im Ein- 
flußbereich von Wien, wo die Werkstatt des Apostelmeisters gestanden haben mag. Steyr 
wäre ganz abwegig. 

Der Versuch, auf diese Weise die zeitliche Lücke unter den Neustädter Aposteln 
zu schließen oder ihre Lebenssphäre zu verbreitern, muß als ergebnislos angesehen wer- 
den; es erhebt sich also wieder die Frage, auf welchem Wege die Schar dorthin gelangte. 


Die bedeutendsten Künstler, die Österreich damals berief, kamen vom engeren oder 
weiteren Oberrhein. So Nikolaus Gerhaert (Straßburg), Hans von Tübingen, Anton 
Pilgram (Sakramentshaus der Kilianskirche zu Heilbronn). Könnte der Meister der 
Neustädter Apostel ebenfalls von dorther zugewandert sein? Läßt sich sein Figurenstil 
vielleicht von dort ableiten ? Oettinger hebt selbst den stilistischen Gegensatz zu Tirol 
und Salzburg hervor, rechnet aber beide Landschaften nicht zum „eigentlichen“ Öster- 
reich. Dieses repräsentiert unser Meister für ihn. Von ihm leitet er daher auch Wesens- 
=; 5) Man sehe, wie falsch das Stehmotiv verstanden ist! Äußerlich sind die „hüpfend“ im Winkel voneinander ab- 
gesetzten Füße nachgeahmt, aber soweit seitlich verschoben, daß sie gar nicht zu dem Körper gehören, den sie tragen 
sollen. Daß das Motiv in so fortgeschrittener Form mißverstanden ist, beweist, daß der Meister es weder aus sich selbst 
entwickelt hat, noch mit dem Zeıtstil in Verbindung stand, der eben wie ein stillschweigendes Verstehen unter den Künst- 
lern ist. Was die altertümlich erscheinenden Archaismen in der Haar- und Bartbehandlung betrifft, so mache ich mir hier 
das Argument Gugenbauers zu eigen und erkläre sie damit, daß der Osten zurückgeblieben ist, und leicht maniriert er- 


scheint, weil ihm „Anregungen und Möglichkeiten fehlten“. Indem Oettinger dem Meister nur eine „gewiß auch beacht- 
liche Qualität‘ beimißt, gesteht er, daß es sich um einen qualitativen Unterschied handelt. 
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I. Nördlingen, Propstkirche. Johannes unter dem Kreuz 


merkmale donauösterreichischer Kunst her, 
die er mit Worten wie „Natürlichkeit“, 
„Gedankenlosigkeit‘, „Naivität“, „selbstver- 
ständliche Frische‘ usw. umschreibt. Lassen 
sich diese Begriffe nicht auch auf die ober- 
rheinische Kunst oder eine bestimmte Gruppe 
derselben übertragen? In Frage käme da nur 
die nachgerhaert’sche Schule um den Meister 
der Dangolsheimer Madonna. Aus diesem 
Kreis ist ein Werk hervorgegangen, das mit 
Neustadt in etwa vergleichbar wäre: die Sta- 
tuen im Chor der Nördlinger Georgskirche, 
die ich wie Demmler aufs allerengste mit dem 
Oberrhein und Nikolaus Gerhaert in Verbin- 
dung bringe. 

Eine nahe Verwandtschaft ist mir zuerst 
aufgefallen bei einem Vergleich der Nörd- 
linger Magdalena ®) mit der Neustädter Maria 
(Oettinger Tafel 29). Hier wie dort derselbe 
jugendliche Frauentypus, die gleiche „‚selbst- 
verständliche Frische‘ der Gesichtsbildung. 
Verschieden ist nur die Bildung der Augen: 
das schwere Oberlid verleiht der Maria den 
Ausdruck vornehmen Herabblickens, während 
Magdalena durch schmälere Lider schmerz- 
lich-schmachtend emporsieht. Die hohe Wöl- 
bung der Brauenbögen haben beide wieder 
gemeinsam; bei der Maria ziehen sie sich et- 
was mehr zusammen und behaften sie mit 
einem Leidenszug. Auffallend ist ferner die 
genau übereinstimmende Gestik, die über- 
raschende Gleichbildung der rechten Hand, 
obwohl es sich doch um ganz verschiedene 
inhaltliche Motive handelt (vgl. auch Abb. 4). 


Man beachte die Knickung der Fingerglieder, die Lage der Finger zueinander und zum 
Handteller! Nach der unbeschädigten Hand der Magdalena lassen sich sogar die ab- 


gebrochenen Finger der Maria ergänzen. 


Der Neustädter Gabriel (Oettinger Tafel 28) ähnelt in seinen Gesichtszügen, be- 
sonders in der Augenbildung, der Nördlinger Magdalena vielleicht noch mehr als die 


Maria. 
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°) Otto Schmitt, Oberrheinische Plastik 1924, Abb. 36. 
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Ein zum Jüngling herangereifter Bruder 
dieses Gabriel ist der Nördlinger St. Georg 
(Schmitt Tafel 35). Die physiognomische Fa- 
milienähnlichkeit ist unverkennbar. Der Dra- 
che des Georg übrigens ringelt den Schwanz, 
in den sich sein letzter Lebensrest verkrochen zu 
haben scheint, anklammernd um den Lanzen- 
schaft, ganz ähnlich wie die Schlange, der die 
Neustädter Maria den Kopf zertritt, sich an 
dieser hochwindet (Oettinger Tafel 27). Man 
beachte auch die gleichartige technische Be- 
handlung der beiden Tierextremitäten, das 
hohlgekehlte Würfelprofil! Vom oberrheini- 
schen Stil der siebziger Jahre sprechend sagt 
Pinder: „Der Georg ... gibt in der Ringelung 
des Drachenschwanzes um die Lanze das 
Schema unseres Stiles bis zu völliger Nackt- 
heit frei“. 

Der Nördlinger Georg nun weist seiner- 
seits wieder nach Wiener-Neustadt. Er hat 
eine starke Ähnlichkeit mit dem Philippus 
(Oettinger Tafel 14 u. 15), ja er scheint in ihm 
zum Manne gereift. Die mager-straffen Kämp- 
ferwangen des jugendlichen Ritters sind bei 
dem Apostel etwas schlaffer geworden. Die 
Weichteile des Gesichts haben gealterte, beu- 
lenartige Form angenommen, besonders das 
Kinnpolster, das als Familienerbe schon bei 
Gabriel erkennbar ist (Oettinger Tafel 28). 
Aber noch immer umrahmt dichtes Haar den 
Kopf. Es sind dieselben, wie mit Energie ge- 
ladenen, lebendigen Lockenschlangen, die sich 
auch bei dem Georg vom Haupte sträuben. 
Sie haben die gleiche eckige Form. 

Wichtiger noch sind die Übereinstimmungen in den Gewandmotiven, z. B. bei dem 
Neustädter Thomas und dem Nördlinger Johannes (Abb. ı u. 2). Das Diagonalfalten- 
motiv hat bei ihnen dieselbe geschwungene Linie. Nur ist beim trauernden Johannes 
das Gewand — durch die thematische Haltung bedingt — selber zur Schmerzgebärde 
geworden und biegt sich in Windungen hoch, um sich an das Gesicht des Jüngers zu 
schmiegen. Das Motiv kehrt deutlich, wenn auch nicht in aktiver Bewegungsform bei 
dem Neustädter Thomas wieder. Die aufsteigende S-Linıe ist erkennbar, auch die Neben- 
linien, die von der Hauptbewegung verursacht werden, also die nachgezogenen Falten. 


2. Wiener-Neustadt, Apostel Thomas 
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3. Wiener-Neustadt, Jakobus d. Ältere 
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Die Faltenkaskade des Mantels hat an der 
rechten Seite denselben Abklang, d.h. bei 
Thomas, der mehr von der Seite aufge- 
nommen ist, sieht man nur die vorsprin- 
genden Schüsselprofile, während man bei 
dem frontal gesehenen Johannes in diese 
selbst hineinblickt. 

Das Diagonalfaltenmotiv, von Oettin- 
ger als Besonderheit seines Meisters ange- 
sehen, kehrt in Neustadt, immer in deut- 
lichen Anklängen an den Johannes unter 
dem Kreuz, in Figuren wie dem Matthäus 
(Oettinger Tafel 6), Philippus (Oettinger 
Tafel 15) und Johannes Ev. (Abb. 6) wieder. 
Bei letzterem kommt auch, wie bei dem 
Nördlinger Johannes, das taschenartig ab- 
stehende, unter den Gürtel gesteckte Ge- 
wand vor. 

Bei fast allen Figuren ist ebenso die 
Abwandlung des Kaskadenmotivs in unver- 
kennbarer Anlehnung an den Johannes auf- 
fällig. Simon (Oettinger Tafel ı1), Philippus 
(Oettinger Tafel 15) und Jakobus d. A. 
(Abb. 3) dagegen zeigen in Haltung, Stand- 
motiv und sich daraus ergebender Gewand- 
bildung überraschende Gleichartigkeit mit 
der dem Nördlinger Meister mit Sicher- 
heit zuzuschreibenden Magdalena in Bien- 
gen (Abb. 4). 

Gleichartig ist auch die Fußstellung, 
überhaupt die Haltung. Alle haben den 
„Tanzschritt‘‘, die Nördlinger in noch rei- 
nerer Ausbildung als ihre österreichischen 
Nachfolger. 

Der „hüpfende Schritt‘, der bei Mat- 
thäus (Oettinger Tafel 6) im Widerspruch 
stehen soll zu dessen Charakter und der 
Würde seines Alters, ist im Nördlinger St. 
Georg gleichsam als Urform vorgebildet, 
sogar in glücklicher Übereinstimmung mit 
dem Charakter des jugendlichen, biegsam 
dahertänzelnden Ritters. Die häufigen Wi- 


IO 


4. Biengen, Pfarrkirche. Maria Magdalena 
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dersprüche im Wesen der Neustädter Figuren er- 
klären sich aus dem Festhalten an der oberrheini- 
schen Tradition, deren Grund wir unten angeben 
werden. Im Petrus ist der Mangel an Überein- 
stimmung zwischen Charakter und Haltung wieder 
deutlich zu spüren, aber in umgekehrter Weise wie 
bei Matthäus. Seinem lässigen, geruhsamen Auf- 
treten — er hat das eine Bein über das andere ge- 
schlagen und scheint sich breit an die Mauer zu 
lehnen (Oettinger Tafel2) — entspricht das träu- 
merische, sehnsüchtig-durstig vorgeneigte Haupt 
nur wenig. Im Aufbau des Körpers vermag ich 
weniger „Torsion‘“ und ‚fließende Verschränkung“ 
zu erblicken als Erstarrung nach erfolgter Torsion, 
gleichsam nach einer Eruption, welche die Massen 
hart aufeinandertürmt, die Schichten parallel 
oder im Winkel gegeneinanderpreßt. Deswegen 
möchte ich auch den Petrus, obwohl man sich 
scheut, die schöne Ordnung Oettingers zu stören, 
nicht unbedingt an den Anfang setzen. Die ,„Tor- 
sion“ zeigt m. E. eine Figur wie der Matthäus 
(Oettinger Tafel 6) viel zutreffender, mit der wie 
vom Wind um den Kopf gewehten Kapuze und 
dem spitz nach oben gewinkelten, in die Bewegung 
miteinbezogenen rechten Arm. (Dieses Motiv vor- 
gebildet in Gerhaerts Bärbele.) Auch Matthias 
(Oettinger Tafel 10) ist in dieser Beziehung viel 
altertümlicher als Petrus und sicher vor ihm ent- 
standen. 

Mehr oder weniger ist allen Figuren eine selt- 
same Unbestimmtheit eigen. Sie sind nicht nur 
äußerlich bewegt, sondern auch innerlich erregt, 
selbst bei anscheinender Ruhe. Den Charakteren 
haftet ein gewisses Schillern an. Wie die ganze 
Figurenreihe Gegensätze in sich birgt, wie dem 
Meister z. B. nach einem psychologisch so eckig 
gezeichneten Kopf wie Thaddäus (Oettinger Tafel 


19) noch der zarte Gabriel und die stolz-demütige, bei aller Fraulichkeit kindhafte Maria 
gelingen (wenn die Verkündigung wirklich zuletzt entstanden ist), so besitzt auch jede 
einzelne Figur eine Verwandlungsfähigkeit, die eindeutiger Bestimmung entgleitet und 
subjektiver Deutung umso leichter zugänglich ist. Eine der wenigen Figuren, die dieses 
oberrheinische Wesen (Pinder nennt es das „Spielerische‘“, worauf wir noch zurückkom- 
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men) ganz abgestreift haben, ist der Thaddäus (Oet- 
tinger Tafel 19). Man spricht hier zu Unrecht von 
einer „jeder seelischen Größe entkleideten Nüchtern- 
heit der Gesinnung und der Häßlichkeit der Erschei- 
nung“. Die Miene drückt Resignation aus, aber keine 
an sich passive, sondern eine durch überwundene Wi- 
derstände erworbene Überlegenheit. Man spürt eine 
stillgewordene Bewegung. Das ist kein „durchaus irdi- 
scher, seelenkleiner gottloser Mensch“, sondern ein 
derber Streiter! Es hat nicht den Anschein, als sei er mit 
dieser Keule erschlagen worden; er hat sie eher als 
Waffe benutzt. Er ist eine der ausgewogensten, be- 
ruhigtesten Gestalten des ganzen Zyklus und gehört 
sicher an den Schluß der Apostelreihe. 

In entgegengesetztem Sinne ebenso ausgeglichen ist 
Jakobus d.Ä. (Abb. 3). Hier ist dem Meister eine in 
der (äußeren) Bewegung vollkommen harmonisch ru- 
hende Gestalt gelungen. Das leicht gehobene Haupt 
scheint ein fernes, aber nicht unerreichbares Ziel ins 
Auge zu fassen. Der sicher ausschreitende Fuß kennt 
keine Hemmungen und Hindernisse. Die ganze Bewe- 
gung hat etwas von der wohltuenden Gewißheit eines 
rhythmischen Geschehens. Das meinte sicher Oettinger, 
wenn er ihn den ‚„‚ewigen Wanderer‘ nannte. In seiner 
Ausgeglichenheit hält die Figur so recht die Mitte inne 
zwischen einer so nervösen Gestalt wie dem Thomas 
(Abb. 2), den ich gerne an den Anfang setzen möchte und 
dem psychologisch in sich gefestigten Thaddäus, der wie 
ein dröhnender Schlag den Endpunkt der Reihe bildet. 

Abgesehen von diesen beiden Ausnahmen sind alle Figuren von einer beredten, 
trotzdem oft unfaßbaren Differenzierung, und man wundert sich nicht, wenn Pinder 
ihren Vorgängern, den Nördlingern, das Spielerische, Schauspielerische vorgeworfen hat. 
Bei einer Figur des Neustädter Zyklus, dem Johannes Evangelista (Abb. 5), kommt auch 
Oettinger zu einer solchen Deutung. Der Künstler habe hier durch ein leichtes Empor- 
heben des Arms die Geste über das sonst gewohnte Maß an Lehrhaftigkeit hinaus zur 
Herablassung gesteigert. Großartig passe das getragene Sichhervorheben zu dem schau- 
spielerhaften Auftreten. 

Nach der Darstellung Oettingers ist jeder der Domapostel eine einmalige, spontane 
und nur just zu dem Zeitpunkt ihrer tatsächlichen Entstehung mögliche Schöpfung. Der 
Meister soll jedesmal die Gestalt geschaffen haben, für die er innerlich gerade disponiert 
war. So soll er auch die Gebärde des Johannes Ev. aus der einmaligen Situation heraus 
entwickelt haben. Das Motiv ist in dieser Art tatsächlich fast einmalig. Um so mehr fällt 


6. Lautenbach, Kirche. 
Johannes Evangelista vom Hochaltar 
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7. Herzogenburg, Museum, Marientod 


die Übereinstimmung mit dem Lautenbacher Johannes (Abb. 6) auf. Oettinger geht offen- 
bar zu weit, wenn er behauptet, diese Geste sei nur „gerade in dem Augenblick, da der 
Künstler sich innerlich von jeder religiösen Bindung gelöst hatte‘, möglich gewesen. Die 
Möglichkeit des Motivs liegt schon in der oberrheinischen Herkunft des Stils begründet. 
Jene Loslösung soll mit dem Thaddäus angehoben haben, der zeitlich dem Johannes 
vorangestellt wird. Ich möchte das Verhältnis umkehren und den Johannes, allein wegen 
der konventionelleren Gewandform (nur eine Variation derjenigen des Nördlinger Jo- 
hannes), früher ansetzen. 

Haben wir damit eine gewisse Grundlage gewonnen, so ist es interessant zu sehen, 
wie gut Analysen, die für die Nördlinger Figuren gelten, auch auf die Neustädter zu 
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übertragen sind, und umgekehrt. Pinder sagt”) 
„Nicht selten wird in dieser Zeit (den sieb- 
ziger Jahren) die Gesamtform wie mit der 
Faust zusammengefaßt, in sich geschraubt 
und nach unten zugespitzt. Damit geht die 
schwere Basierung verloren, deren die dunkle 
Zeit bedurft hatte. Spitzt sich die Basis zu, 
so kann sie ihren Charakter als solche ver- 
lieren. Der Johannes des Nördlinger Altars, 
der Georg ebenda werden solche zugespitzten, 
schwebenden Gestalten sein‘®). Eine so zuge- 
spitzte, gleichsam aufgehängte Gestalt haben 
wir auch in dem Neustädter Matthäus (Oet- 
tinger Tafel 6) vor uns. Er zeigt dieselbe Bein- 
stellung wie der Nördlinger Johannes. Die 
gleiche Gangart, ebenso die nach unten ver- 
engte Basis weist auch Thomas (Abb. 2) auf. 
Wie „herumgewrungen“ erscheint er. 
Bartholomäus (Oettinger Tafel 32), vom 
„Gehilfen des Lorenz Luchsperger“ wirkt fast 
wie ein von einer Stoffbahn umwickelter Stock. 
Sein Gewandmotiv ist eine weitgehende Redu- 
zierung desjenigen der Nördlinger Maria unter 
dem Kreuz. Besonders das wie durch Körper- 
drehung um die Füße geschlungene Mantel- 
ende finden wir bei der Maria (Schmitt Tafel 
32) vorgebildet. Bei ihr ist das „Wringen“ ein 
wirkliches Sichwinden im Schmerze, bei Bar- 
tholomäus dagegen nur ein äußerlich über- 
nommenes Motiv, das als solches eben zurück- 
weist auf ein „Original“. Schließlich hat auch 8. Straßburg, Münster; 
er Se ( Oettinger Aare] 3 6) hs „ge- Aufblickender Mann vom Turm-Oktogon 
schraubte“ Haltung. Seine Fußstellung ist im 
Grunde dieselbe wie bei den anderen Figuren, nur übertrieben zu einer durch die The- 
matik gerechtfertigten Form. Hier trifft wörtlich das Bild zu, daß die Figur aufgehängt 
ist und ihre Füße wie über den Sockel herabtropfen. Ein Sebastian aus Günzburg ”), der 
unserer Figur am nächsten kommt, weist sicher nicht zufällig in die Nähe des Ober- 


?) Die Deutsche Plastik II. S. 370. 

8) Diese oberrheinische Eigenart stammt von Nikolaus Gerhaert: „Wie alle Gerhaert’schen Gestalten ist dieser 

Heilige (der hl. Adrian) auf einer Winkelspitze aufgebaut, die mit den Fußspitzen zusammenfällt‘, sagt Otto Wertheimer 

in seinem Buch ‚Nikolaus Gerhaert“, Berlin 1929, Seite 35. j 
9) Berlin, Deutsches Museum, Kat. III. S. 209, Nr. 8344. Abgebildet bei Gröber, Schwäbische Skulptur der Spät- 

gotik, Tafel 73. 
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rheins. Und daß der Typ auch dort selbst heimisch war, beweist der bei Otto Schmitt 
auf Tafel 135 abgebildete Sebastian aus Freiburg. In dem Schmerzensmann aus dem Ge- 
sprenge des Lautenbacher Altars (Schmitt Tafel 50) finden wir übrigens eine ähnliche 
marmorglatte, kühle Behandlung des Fleisches und eine verwandte zarte Schmerzlichkeit 
wie im Neustädter Sebastian, den ich nicht zögere, dem Hauptmeister zuzuschreiben. 

Eine Drehfigur, der noch etwas von der Torsion um die eigne Achse anhaftet, ist 
sogar Petrus, allerdings in einer kaum noch erkennbaren Reduzierung. Es sieht so aus, 
als habe er zuerst seitlich zum Beschauer gestanden, um sich ihm dann mit dem Ober- 
körper zuzuwenden, das Obergewand wie eine Spirale mit sich führend, die jetzt zueiner 
strengen Diagonale ‚‚erstarrt“ ist: in der Anlage also wieder die bei der Nördlinger Maria 
vorgebildete Form. Solche Motive kommen auch auf dem Herzogenburger „‚Marientod“ 
(Abb. 7) vor. Der Apostel, welcher hier links von der sterbenden Maria kniet (Petrus ?) 
zieht seinen Mantel wie eine Tanzfigur nach sich. Die Maria erweist sich durch das tief 
über den Rücken herabreichende Haar als verwandt mit den Schwestern der Dangols- 
heimerin. Der hinter ihr stehende, sie stützende Johannes, ist in Körperhaltung, Schulter- 
lage, Kopfneigung, Gesichtsausdruck und Haarbehandlung fast genau der Johannes Ev. 
des Lautenbacher Altars (Abb. 5). Man vergleiche auch das geschulterte Mantelstück! 

Der über dem Herzogenburger Johannes hinter dem Bett stehende, aufblickende 
Apostel hat den abgebrochenen rechten Arm einmal beschattend vors Gesicht gehalten: 
Das erschließt man aus dem erhaltenen Ansatzstück und dem durch die Nachbarschaft 
der nächsten Figur beengten, nur noch eine nach oben führende Geste zulassenden Raum. 
Überhaupt erfordert die physiognomische Vervollständigung die beschattende Armhal- 
tung. Das Vorbild dieser Figur ist ein aus der Gerhaertschen Werkstatt stammender Mann 
vom Turmoktogon des Straßburger Münsters (Abb. 8), nach welchem man sich auch den 
Arm leicht ergänzen kann. Die Ähnlichkeit der Gesichtszüge verjagt jeden Zweifel an 
der Abhängigkeit. Der Stock in der linken Hand, den auch der Herzogenburger Auf- 
blickende trägt (und der dort dieselben Ärmelfalten hervorruft), mag die Übereinstim- 
mung weiter verdeutlichen. Beide tragen zudem denselben Kittel mit dem gleichen Hals- 
ausschnitt. Der Neustädter Meister ist wahrscheinlich Gehilfe in der Straßburger Werk- 
statt des Nikolaus Gerhaert gewesen. Der Straßburger Aufblickende klingt im Thomas 
(Abb. 2) wieder an: im erhobenen Kopf, dem zögernd hochgreifenden Arm und dem 
Wanderstab in der Linken !9. 

In welchem persönlichen Verhältnis steht nun der Neustädter Meister zum Ober- 
rhein im allgemeinen und zu Nördlingen im besonderen ? Sicher hat er in der Gerhaert- 
werkstatt gearbeitet. Daß er in Nördlingen dabei gewesen ist, beweist die physiognomisch 
so weitgehende Ähnlichkeit der Gesichter und die Abwandlung der Faltenmotive zur 
Genüge. Die Übereinstimmungen sind überhaupt so groß, daß nicht eine Vermittlung 
durch Stiche oder Zeichnungen, sondern nur der lebendige, werkstattmäßige Zusammen- 
hang sie erklären kann. Vom Oberrhein ist er dann nach Wien berufen worden. Daß 


10) Der neben dem „Aufblickendenden“ des Reliefs sich auf das Kopfkissen stützende Apostel erinnert an Nikolaus 
Gerhaerts ‚„‚Porträtbüste eines Mannes“ in Privatbesitz, abgebildet bei Wertheimer (s. oben) Taf. 17. Ein ähnliches Stütz- 
motiv kommt auch bei den Büsten von St. Marx, Straßburg, vor. 
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Österreich gerne Künstler von dorther kommen ließ, lag wahrscheinlich in der Nachbar- 
schaft der vorderösterreichischen Länder im Breisgau begründet. 

Es bliebe sogar die schmale Möglichkeit übrig, daß der Nördlinger mit dem Neu- 
städter Meister identisch ist, eine Möglichkeit, die wir wenigstens der methodischen 
Vollständigkeit wegen erörtern wollen, denn die Identifizierung ist an sich immer die 
einfachste Lösung. Es stände äußerlich einer solchen Annahme nichts im Wege. Im 
Gegenteil, es wäre kein Zufall, wenn nach dem Tode des Nikolaus Gerhaert in dem 
Nördlinger Meister wieder ein Straßburger nach dem Südosten berufen worden wäre 
und gar einer, der im Schülerverhältnis zu dem großen Verstorbenen stand. Auch chrono- 
logisch läßt sich dieser Fall ausdenken. Der Nördlinger Altar entstand um 1480. Der 
Meister hätte dann noch einige Jahre Zeit gehabt, am eigentlichen Oberrhein zu wirken, 
etwa in Biengen und in Lautenbach, um Ende der achtziger Jahre in oder für Neustadt 
zu schaffen: eine wahrhaft verführerische Aussicht, zumal der Nördlinger Meister bisher 
etwas plötzlich aus unserem Gesichtskreis verschwand und man von ihm behaupten 
konnte, er habe der Zukunft nicht allzuviel gegeben. 

Der Hochaltar der Georgskirche müßte dann aber von einem Meister jüngeren Alters 
gefertigt sein, nicht von einem „um I430° geborenen. Mein Gefühl hat sich immer da- 
gegen gesträubt, in dem Schöpfer dieser jugendfrischen Gestalten einen — vielleicht gar 
noch älteren — Generationsgenossen des Nikolaus Gerhaert zu sehen, der doch in seiner 
steinernen Schwere oder in der Gegensätzlichkeit von Schwere und Temperament sich 
noch zäh aus der „dunklen Zeit‘ herausringt, mit seinen Schöpfungen wie von unten 
durchbrechend, wegbereitend in eine neue Zeit eindringt. Nördlingen dagegen ist schon 
mehr „Kunst um 1500“ im weiteren Sinne, ist irgendwie ein Erwachen. St. Georg scheint 
eine traumentstiegene Gestalt zu sein. Er will vorsichtig seine Glieder ausprobieren und 
steht noch etwas trunken. Die staunenden Augen sind geblendet vom ungewohnten An- 
blick der Welt. Auf dem Gesicht der Maria liegt eine leise Schläfrigkeit. Wie benommen 
will sie sich aus der Schale ihres Gewandes wickeln. 

Der Meister, der diese Gestalten schuf, war ein Unvollendeter, einer, der noch vieles 
versprach. Es hindert nichts, anzunehmen, er sei ausgewandert. Warum soll er nicht 
der großen West-Ostdiagonale (deren Anfangsstück die Niederlande bilden) in Richtung 
Wien gefolgt sein? 

Die äußeren Schwierigkeiten für eine Identifizierung wären also aus dem Wege ge- 
räumt. Ob die innere Möglichkeit hinreichend erwiesen ist, bleibt der subjektiven Be- 
urteilung überlassen. Man wird für den Neustädter Meister jedenfalls einen Anteil inner- 
halb der nachgerhaert’schen Schule am Oberrhein reservieren müssen. Nördlingen ist 
die Voraussetzung für Neustadt, Neustadt die innere Vollendung Nördlingens. 


Sucht man nach unmittelbaren Vorstufen für Neustadt, dann darf man nicht an den 
beiden im Darmstädter Museum befindlichen Aposteln vorübergehen (Abb. 9), deren 
Verwandtschaft auch Oettinger aufgefallen ist. Er stellt aber nur den Tatbestand fest, 
ohne Schlüsse daraus zu folgern. Die Figuren haben schon immer als oberrheinisch ge- 
golten. Pinder sagt, ihre Kurvatur setze die der Gerhaert-Zeit unmittelbar voraus und 
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datiert sie in die achtziger Jahre. Die Ähnlichkeit der linken Figur (Petrus) mit dem Neu- 
städter Petrus ist besonders wieder im Physiognomischen auffallend. Ihr Faltenwurf ist 
nach dem Prinzip der Achsenwindung organisiert. Die andere Figur erweist sich durch 
das vom Meister E. S. stammende Faltenmotiv des hochgenommenen Mantelzipfels, 
das besonders am Oberrhein (Dangolsheimer Madonna, Lautenbach usw.) vorkommt, 
als in unseren Kreis gehörig. Dasselbe Motiv kommt auch auf dem Marientod „eines 
mährischen Meisters, um 1495“ vor !), der sicher im näheren Umkreis des Domapostel- 
meisters entstanden ist. Die Köpfe auf der rechten Seite des Reliefs haben erstaunliche 
Ähnlichkeit mit dem linken der beiden Darmstädter Apostel, dessen Mantel auch wieder 
die typischen seitlichen Faltenbecken bildet. 

Wenn man diese beiden neben die Heiligensteiner Apostel (Oettinger Tafel 41) 
stellt, die Oettinger als Vorgänger der Neustädter bezeichnet, wird man nicht zweifeln, 
welche von ihnen die wirklichen Vorfahren waren. Die Darmstädter haben die Qualität, 
welche die Heiligensteiner nicht besitzen! Hier ist in dem rhythmischen Aufbau, der 
„Kurvatur“, ein verwandter Geist zu spüren, der sich wohltuend von der hölzern-primi- 
tiven Starre jener abhebt. 

Die Darmstädter Figuren gehören nun wahrscheinlich nicht unserem Meister, aber 
es sind adäquate Lösungen, aus denselben Bedingungen heraus entstanden, demselben 
Boden entwachsen. Man beachte auch den ‚„‚Elsässischen Heiligen‘ im Deutschen Mu- 
seum, Berlin !?), der nach 1500 angesetzt ist und vergleiche ihn mit dem Neustädter Thad- 
däus. Man wird den gleichen Geist wirksam finden, nur in einer glatteren, kühleren Form. 
Stand- und Faltenmotiv klingen sehr auffällig an. 


Auch die kompositorische Anordnung der Neustädter Apostel ist, obwohl die Figuren 
nur nebeneinandergereiht sind, oberrheinisch gedacht. Sie weisen alle über sich hinaus, 
um eine höhere Bindung einzugehen und nehmen nicht nur paarweise miteinander 
Fühlung. 

Pinder sagt !?) zu den Statuen des Nördlinger Altars: „Das Lieblingsgesetz dieses 
Stiles macht ihre Glieder zu Funktionen, zu inneren Linien eines verwickelten Raum- 
gebildes, in geheimer Verwandtschaft mit gewissen Gewölbefigurationen der Spätgotik.... 
Nicht nur die Zierlichkeit ist wesentlich, ebenso die Bewegung um jeden Preis als Selbst- 
darstellung eines leidenschaftlichen Geschlechts, das nur scheinbar noch im Künst- 
lerischen spielt, bevor das nächste den verborgenen Ernst enthüllen wird.“ 

Ähnlich sind die Neustädter Apostel, zusammen genommen nur Glieder, Funktionen 
eines übergeordneten Ganzen. Sie sind durch Schwingung nicht nur miteinander, son- 
dern auch untereinander verbunden, so daß die Bewegung aller im Rhythmus zusammen- 
stimmt, nicht anders, als wenn sie in einem Altarganzen aufeinander bezogen wären. „Im 
Gegensatz z. B. zu den schwäbischen Altären geht die Absicht durchaus auf eine einheit- 
liche Komposition“, sagt Demmler vom Lautenbacher Altar 1%). Die Neustädter Figuren 


11) Von Otto Benesch im ‚‚Pantheon‘“ 1936, S. 264 abgebildet. 


1?) Katalog III S. 149 Nr. 7694. Abgebildet bei Pinder, Handbuch II Abb. 438. 
'3) Zeitschrift für bildende Kunst 56, 1921, S. 193. 
4) Jahrbuch der Preuß. Kunstsammlungen 46 S. 173. 
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9. Darmstadt, Museum. Petrus und Paulus 


haben alle noch etwas von der Wesensart der beiden Lautenbacher Johannesstatuen, 
die nicht nur nach der Madonna in der Mitte orientiert sind, sondern auch ‚‚mit dem Sy- 
stem der Bekrönung, deren sinnvoll ineinandergesteckte Bögen die Schwingung der 
Körper fortsetzen“, verbunden sind. Deshalb darf die Übereinstimmung des Neu- 
städter Johannes Evangelista mit dem Lautenbacher so nahe sein, denn das Gebärden- 
motiv ist nicht aus einer einmaligen, momentanen Situation heraus entwickelt, dieses 
„getragene Sichhervorheben“ liegt vielmehr im Wesen des Stils begründet, wohnt den 
Figuren als Gesetz inne. Daher auch das Recken der Köpfe, Heben der Blicke, Wiegen 
der Körper, welches den Neustädter Aposteln ein eigentümliches Schweben verleiht. 

Die „hüpfenden Stellungen‘ waren es, die Pinder verleiteten, die Neustädter in das 
Ende der achtziger Jahre zu datieren. Es ist das Verdienst Oettingers, die Datierungsfrage 
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im großen und ganzen geklärt zu haben. Nimmt man ferner an, daß) der Meister vom 
Oberrhein kam, dann sind die relativ rückständigen Elemente leicht verständlich und 
eine Datierung in die neunziger Jahre wahrscheinlicher. Denn der Oberrhein nimmt ja 
an der Entwicklung des letzten Jahrzehnts (wie Blutenburg sie z. B. darstellt) keinen 
Anteil. In diesem Sinne stimmt auch, daß der Nördlinger der Zukunft nicht allzuviel 
gegeben habe. Und doch sind die Neustädter Apostel wie die Erfüllung eines Verspre- 
chens, das mit der Frühform der Nördlinger Figuren immerhin gegeben war, ja sie be- 
deuten für die voraufgehende oberrheinische Plastik eine gewisse Selbstvollendung vor 
dem relativen Stillstand „um 1500“. 

Aus der „Zierlichkeit“, dem „Spielen im Künstlerischen“ hat sich, die Prophetie Pin- 
ders auf Neustadt angewandt, „Ernst“enthüllt‘“. Dieses leidenschaftliche Geschlecht 
„spielt nur noch scheinbar‘. Das wellenartig sich in Hebungen und Senkungen durch alle 
hindurch ziehende und sie ineinander „verschränkende Fließen‘‘ wird als quälender, 
innerer Zwang von ihnen empfunden, unabhängig von den äußeren Bedingungen eines 
Altaraufbaus wie in Lautenbach. Sie tanzen alle gleichsam nach derselben Melodie, wobei 
jede gemäß ihrer besonderen Gemütsveranlagung anders reagiert, in der Gesamtheit 
jedoch die Möglichkeiten der Melodie vollkommen erschöpft werden, von leiser Wehmut, 
müder Resignation, ahnungsvoller Schau bis zu sehnsüchtigem Verlangen und süßer 
Verzücktheit. Diese Musikalität hat man irrtümlicherweise als österreichisch auslegen 
wollen. Man darf aber die Erscheinungsform der musikalischen Kultur um 1800 nicht 
als Maßstab benutzen. Als paralleles Ausdrucksphänomen liegt die oberrheinische Mystik, 
auch zeitlich, näher: hier finden wir dieselbe Überwindung der substantiellen Schwere, 
dieselbe Durchdringung von entrückenden Gefühlen. 
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Das waldecker Herrscherhaus hat sehr oft Künstler beschäftigt, deren Namen mit 
Recht einen Klang haben. Bisher ist über ihre Tätigkeit im ehemaligen Fürstentum so 
gut wie nichts bekannt geworden. Es bleibt in nächster Zeit nicht nur manche wertvolle 
kunstgeschichtliche Entdeckung mitzuteilen, sondern auch das Wenige, was erforscht ist, 
in seiner wissenschaftlichen Bearbeitung teilweise noch zu berichtigen. 

Bereits das, was aus dem Mittelalter erhalten ist — z.B. der Skulpturenschmuck 
und die Grabmäler der Netzer Gruftkapelle — verrät bedeutende Meister. Daß in den 
Barockjahrhunderten nicht nur eine Ausdehnung der künstlerischen Produktion möglich 
war, sondern durchschnittlich auch achtbare Leistungen erstrebt sind, spricht aufs beste 
für die Waldecker Grafen. Daß sie, die seit 1712 den Fürstentitel führten, sich nicht wie 
anderen Orts etwa ganz der Ausländersucht verschrieben haben, bleibt gleichfalls nur 
anzuerkennen. Die Landesherren waren sogar eifrig bemüht, die einheimischen Kräfte 
ihres kleinen Gebietes zu fördern und zu beschäftigen. 

Fürst Karl von Waldeck (1704— 1763), der uns hier besonders angeht, wurde seiner 
glänzenden Eigenschaften wegen eines Königreiches für würdig erachtet. Als Persönlich- 
keit steht er sicher nicht viel dem bedeutenden Georg Friedrich (1620— 1692) nach, der 
tatsächlicher Verdienste halber bereits in den Reichsfürstenstand gehoben wurde. Als 
mit seinem Tode (1692) eine der zahlreichen waldeckischen Grafenlinien erlosch, war 
dem Geschlecht auch der Fürstentitel verloren gegangen'). Erst 1711/12, anläßlich der 
Kaiserkrönung Karl VI. in Frankfurt am Main, erwarb ihn der Graf Friedrich Anton 
Ulrich (1676— 1728) wieder zurück. Der gleiche waldecker Herrscher hat auch den Bau des 
Arolser Residenzschlosses und die Arolser Stadtgründung veranlaßt?). Damit war dem 
Lande ein kultureller Mittelpunkt gegeben, der um so mehr Geltung hatte, als durch 
einen Erstgeburtsvertrag von 1685 eine Fortsetzung der Gebietszersplitterung auf ver- 
schiedene Linien unterbunden war. So konnte bereits Friedrich Anton Ulrichs Vater, 
der Graf Christian Ludwig seit 1692 alle waldecker Teilgebiete zu einem lebensfähigeren 
Herrschaftsbereich vereinigen. Den kulturellen Nutzen daraus begann dann Friedrich 
Anton Ulrich zu ziehen. Am schönsten mag sich der Kunstsinn des waldecker Hauses 


1) 1. C. C. Hoffmeister, Historisch-genealogisches Handbuch über alle Grafen und Fürsten von Waldeck und Pyr- 


mont (Kassel 1883), S. 55/56. 
2) Vgl. darüber die Bau- und Kunstdenkmäler im Regierungsbezirk Kassel, Kreis der Twiste; im Erscheinen. 
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in einem Sohn des Fürsten Karl verkörpert haben, in jenem Prinzen Christian (1744 — 
1798), dem Goethe auf seiner italienischen Reise begegnet ist und über den er sich des 
öfteren voll Anerkennung geäußert hat?). Nicht zuletzt auf Prinz Christians Sammler- 
tätigkeit und künstlerische Beziehungen, die zum Teil sein regierender Bruder, Fürst 
Friedrich (1743— 1812) aufgenommen hat, gehen zahlreiche Kunstschätze zurück, was 
ebenfalls noch im einzelnen zu belegen bleibt. 

Aus der Reihe der bedeutenden Maler, die mit Aufträgen des Fürsten Karl bedacht 
wurden — es finden sich darunter Johann Georg Ziesenis und besonders Johann Hein- 
rich Tischbein d. Ä. mit zahlreichen glänzenden Werken — seien hier die beiden Wiener 
Hofmaler herausgegriffen. i 

Die künstlerischen Beziehungen zur kaiserlichen Donaustadt beschränken sich aller- 
dings auf wenige Jahre und erschöpfen sich in den Malern Meytens und Querfurt. 
Daß gerade sie nach Arolsen verlangt werden, mag sich daraus erklären, daß Fürst Karl 
es, gleich seinem Vorfahr Georg Friedrich, zum Generalfeldmarschall der „Römischen 
Kaiserlichen Maiestät‘“ gebracht hatte. Er focht auf vielen europäischen Kriegsschau- 
plätzen. Von den Türkenschlachten auf dem Balkan, an denen er teilnahm, ließ er 
sich noch nach Jahren Gemälde von August Querfurt anfertigen, die uns weiter unten 
beschäftigen werden. Aber die Bekanntschaft mit Meytens etwa kann auch durch den 
Hessenfürsten auf dem schwedischen Königsthron vermittelt sein, da der Maler 1730/31 
für das Königspaar FriedrichI. und Ulrike Eleonore tätig war. Daß künstlerische Bezie- 
hungen zum Kasseler Landgrafenhofe zumindest das ganze 18. Jahrhundert hindurch 
bestanden haben, ist durch die unmittelbare Nachbarschaft natürlich bedingt. Bei den 
zahlreichen Malern, die „ausgeliehen“ wurden, war Kassel der gebende Teil. Ein Bild 
liebenswürdigster Zuvorkommenheit gewährt z. B. das Verhältnis des Landgrafen Wil- 
helm VIII. von Hessen-Kassel und des Fürsten Karl, als der erst wenige Jahre in der 
hessischen Residenz weilende Johann Heinrich Tischbein des öfteren auch in Arolsen 
begehrt wird. Besondere Zeugnisse des guten Einvernehmens sind zwei Porträts dieses 
Meisters: das Wilhelms VIII., das der Landgraf dem waldecker Hof schenkt, und das 
der Fürstin Christiane, der Gemahlin des Fürsten Karl, das als Gegengabe im hessi- 
schen Sommerschloß Wilhelmstal aufbewahrt wird. 

Auch ein Bild der Maria Theresia (Abb. ı) in der Arolser Residenz dürfte ein 
Geschenk sein (H. ohne Rahmen 1,45 m, Br. 1,I4 m). Man möchte annehmen, daß es 
Fürst Karl im Anschluß an seine 1746 erfolgte Ernennung zum kaiserlichen Generalfeld- 
marschall erhalten hat. Jedenfalls ist das Porträt, nach der Erscheinung der Dargestellten 
geurteilt, sicher noch vor der Jahrhundertmitte entstanden. Daß als Maler Martin von 
Meytens d. J. und kein anderer in Frage kommt, bedarf bei den vielen aus seiner Werk- 
statt hervorgegangenen Porträts der Kaiserin keines Beweises. Die von Lundberg*) ge- 
gebene Charakterisierung, daß seine Bildnisse im wesentlichen ebenso oberflächlich und 
leer wie Tracht und Schmuck in virtuoser Stofflichkeit und in peinlichst genauer Wieder- 
gabe gemalt seien, findet sich auch hier bestätigt. Dem kühlen Kolorit entspricht ein un- 


®) Goethes Italienische Reise, Neapel ı. III. 1787, 9. III. 1787 und 28. III, 1787, Rom 28. VIII. 1787. 
*) Thieme-Becker, Künstlerlexikon Band XXV, S. 318/19. 
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I. Meytens, Kaiserin Maria Theresia. Schloß Arolsen 


wahrscheinlich blasses Inkarnat und der Ausdrucksleere die Posenhaftigkeit des figür- 
lichen Aufbaues. Das Bild ist, zumal in seinem originalen, holzgeschnitzten und vergol- 
deten Rocaillerahmen °*), ein typisches Repräsentationsstück, effektvoll aber auch steif und 
gemessen wie eine Hofzeremonie. Meytens d. J., von Herkunft ein Holländer, vom Vater 
her in das Malerhandwerk eingeführt, in Stockholm 1695 geboren, ab 1728 im wesent- 
lichen in Wien, zeigt nichts mehr von der intimen holländischen Bürgerkultur. Er ist 
Hofkünstler, Porträtist der Fürsten; die verblüffende Klein- und Feinmalerei der Ge- 
wandung mag allein noch ein Erbteil holländischer Stillebenkunst des 17. Jahrhunderts 


4a) Vgl. dazu den letzten Absatz des Aufsatzes: Anlage g. 
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2. Ausschnitt aus Abbildung 3 


sein, hat jedoch noch nähere Begründung in Meytens’ Tätigkeit als Miniaturist. Mit 
welcher zeichnerischen Sauberkeit sein Pinsel die Gewandmusterung und zumal den 
überreichen Perlenschmuck des Oberkleides bewältigt, ist staunenswert. Die auf einem 
rotbezogenen Sessel sitzende Kaiserin wird als Dreiviertelfigur gezeigt. Der Rock hat 
eine weiße von Goldstickereien durchbrochene Farbe, die weiße Schnürbrust ist gleich- 
falls reich mit Gold bestickt und die wiederum weißen halblangen Ärmel werden von 
silbernen Bändern leicht gerafft. Der üppig mit Steinen besetzte Brustschmuck umschließt 
das Miniaturporträt des Gemahls; die Krone darüber, auf dem Rande des Ausschnitts, 
strahlt ebenfalls in Edelsteinpracht. Der Hermelinumhang ist goldfarben, auf dem roten 
goldbestickten Kissen liegen Szepter, Reichsapfel und ungarische Königskrone. Der holz- 
geschnitzte vergoldete Tisch trägt eine grauweiße Marmorplatte. Die Hintergrundsstaf- 
fage zeigt die übliche Szenerie aus Säulen, Vorhängen (die hier gelb sind) und dicken 
gelben Troddelschnüren. 

Daß das Porträt nicht in den Akten genannt wird, bekräftigt die Annahme einer 
Schenkung. Denn alle sonstigen waldecker Arbeiten der beiden Wiener Maler sind, da 
sie vom Fürsten Karl in Auftrag gegeben, auch urkundlich erwähnt. Der Wortlaut der 
Akten ist im Anhang veröffentlicht. Ihr Wert liegt darin, daß die Entscheidungen über 
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3. Meytens und Querfurt, Fürst Karl von Waldeck. Schloß Arolsen 
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4. Meytens, Fürst Karl von Waldeck. Schloß Arolsen 


die Bilder mit z. T. absoluter Sicherheit zu treffen sind — was man bei der immer noch 
recht unsicheren Stilkritik über die Werke barocker Bildnismaler kaum hoch genug an- 
schlagen kann. 

Stark berührt von den jüngsten Feststellungen ist das pompöse Reiterbild des 
Fürsten Karl (Abb. 3) nicht zuletzt deshalb, weil es als das einzige bisher bekannt ge- 
wordene und veröffentlichte Gemälde aus der hier gezeigten Bilderserie natürlich eine 
bestimmte Einordnung hatte erfahren müssen. Auf der Darmstädter Ausstellung wurde 
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das Werk im Jahre 1914 in die 
Kunstgeschichte eingeführt und als 
Arbeit des August Querfurt be- 
stimmt °). Dies hat man seither 
übernommen $), es trifft jedoch nur 
teilweise zu. Eine andere Zuschrei- 
bung, nämlich die an den Kasseler 
Hofmaler Joh. H. Tischbein d. Ä., 
die man ohne Grund, auch ohne 
Begründung versucht hat, ist ganz 
abwegig ”). Die beiden Briefe der 
Anlage d und e geben eine Auf- 
klärung, auf die man sicher nicht 
ohne weiteres gekommen wäre, zu- 
mal man bisher von einer Zusam- 
menarbeit zwischen Meytens und 
Querfurt?) nichts gewußt hat. Das 
Resultat ist jetzt folgendes: Quer- 
furt hat das Pferd gemalt, Meytens 
die Reiterfigur. 

Querfurt, der in Wolfenbüttel 


I2 


5. Meytens, Fürst Karl von Waldeck. 
Korbach, Rathaus 


1696 geborene Schlachtenmaler, nach 
Rugendas und Wouwermann gebildet, 
hat seine besonderen Vorzüge (die auch 
an den Arolser Bildern stark auffallen), 
wenn er in flotter skizzierender Weise 
Kampf- überhaupt Soldatenszenen malt. 
Eine dafür gewissermaßen unumgäng- 
liche Spezialität ist sein Können in der 
Pferdedarstellung, auch in der monu- 
mentalen Art wie am Arolser Reiterbild. 


5) Biermann, Deutsches Barock und Rokoko 
(Leipzig 1914), Band II, S. XL1l. 

6) z.B. H. Schmitz, Kunst und Kultur des 
18. Jahrhunderts (München 1922), S. 255. 

”) Fr. Weinitz, Das fürstliche Residenzschloß 
zu Arolsen (Leipzig 1907) S. 30, 5. Absatz. 

8) Thieme-Becker, Künstlerlexikon Bd. XXVII, 
S. 516/17. 


6. Meytens, Fürst Karl von Waldeck. Schloß Bergheim 
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Querfurt „Kayserlicher Academie et Battallienmaler‘“ ist ab 1743 in Wien nachweisbar 
und ab 1752 Mitglied der Akademie, zu deren Direktor Meytens im Jahr 1759 ernannt wird. 

Auf das Reiterbild des Fürsten Karl bezieht sich fraglos Meytens Brief aus Wien 
vom 7. November 1753 (Anlage e). Der Maler verspricht seinen Anteil zu verfertigen 
und teilt mit, daß er auf fürstlichen Befehl auch Herrn Querfurt zur Mitarbeit verpflichtet 
habe. Die im Postscriptum gemachten Angaben für die Übersendung von Wien nach 
Arolsen können auf Grund der Maße nur das gleiche Gemälde betreffen, da es allein die 
entsprechende Größe hat (Br. 3,00om, H. 3,52 m). 

Wenn dagegen in Querfurts Brief aus Wien vom 2. Oktober 1753 (Anlage d) ‚für 
das verfertigte Pferd“ um Bezahlung gebeten wird, deren Anweisung schon vor acht 
Wochen zugesichert war, kann es nicht mit der Arbeit identisch sein, die in Meytens 
Brief vom 7. November erst als ein noch zu erledigender Auftrag erwähnt wird. Vielmehr 
muß das „Pferdeporträt‘“ sogar schon Anfang August, als Fürst Karl die Bezahlung zu- 
sichert, längst fertig gewesen sein. Es paßt zeitlich gut, auf dies unbekannte Querfurt- 
gemälde die Notiz des Malers in seinem Briefe aus Wien vom 13. August (Anlage c) zu 
beziehen, worin er um Abnahme ‚‚des großen Bildes‘ nachsucht. Denn daß es sich hier- 
bei um das Pferdeporträt handelt und dieses in Lebensgröße gehalten ist, dürfte beides 
wahrscheinlich sein. Das in gleichem Briefe genannte „übrige gemählde‘‘, das der Maler 
nach seiner Ankunft in Arolsen selbst „untherthänigst überreichen‘ will, kann mit einem 
der weiter unten behandelten Schlachtenstücke identisch sein, deren Größe nicht derart 
war, daß sie das Reisegepäck eines Malers allzu sehr belasten konnten. 

Die bereits herangezogene Stelle des Meytenschen Briefes nennt das Reiterbild des 
Fürsten nicht wörtlich. Hierin liegt eine gewisse Schwierigkeit, die jedoch kaum von 
Bedeutung ist. Denn das Reiterbild ist nicht nur das einzige große Gemälde, an dem 
eine nennenswerte Mitarbeit der beiden Maler in Frage kommen kann, sondern läßt 
auch stilistisch deutlich die Hand der zwei Wiener Hofkünstler erkennen; Meytens An- 
teil ist die Porträtfigur, da er ja ausschließlich Porträtist ist und für Arolsen sonst auch 
nur Bildnisse gearbeitet hat. Alles übrige: besonders Pferde- und Schlachtszenen sind 
typische Arbeiten des Querfurt, der nicht nur das oben erwähnte Pferdeporträt, sondern 
auch weiterhin nur Schlachtenstücke und Jagdbilder für Arolsen anzufertigen hatte. 
Also schon bei der Themenstellung eine bezeichnende Trennung der beiden Maler! 

Gibt der Brief einer stilistischen Erkenntnis bereits den richtigen Fingerzeig, so sei 
zur Bekräftigung der Händescheidung noch eine Tatsache angeführt, die ebenfalls der 
Aktenforschung entnommen ist. Das Schloßinventar von 1805 gibt als Maler des Reiter- 
bildes zunächst ‚‚Tischbein‘“ an; dieser Name ist dann durchstrichen und von anderer 
Hand noch zu Anfang des 19. Jahrhunderts zugefügt, daß „‚der Fürst von Meitens das 
Pferd von Querforth“ sei. Der unbekannte Schreiber wußte also über den tatsächlichen 
Sachverhalt genau Bescheid. Ich möchte nicht unterschlagen, daß derselbe im gleichen 
Inventar auch bei dem schon behandelten Bildnis der Maria Theresia „Meitens“ hinzu- 
gesetzt hat, was ja ebenfalls berechtigt ist. 

Durch die tiefe Augenpunktlage, die auf das unterste Bildviertel bezogen ist, stehen 
Roß und Reiter in monumentaler Größe vor der Landschaft und dem wolkenverhangenen 
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7. Querfurt, Schlacht bei Cornia. Schloß Arolsen 


Himmel. Durch dasselbe einfache, dem Barock recht geläufige, wirkungssteigernde Kunst- 
mittel ist auch der Kriegshaufen unter dem Bauch des Pferdes im Mittelgrund sichtbar 
geworden (Abb. 2). Daß es sich um ein Gefecht mit Türken handelt, scheint bei den Ver- 
diensten des Fürsten Karl während der Balkanfeldzüge eine fast selbstverständliche An- 
spielung auf seine erfolgreiche Heeresführung. Mit leichter Hand hat Querfurt das Kampf- 
gewimmelentworfen und die Licht- und Bewegungsakzente verteilt. Daß Karls Truppen in 
gleicher Richtung wie das Roß des Feldherrn gegen den Feindanstürmen, daß somit der Rei- 
terhaufen der Türken mit der Halbmondfahne „symbolisch“ unter die erhobenen Vorder- 
hufe des Pferdes gerät und zertreten wird, entspricht vollkommen dem barocken Empfinden. 
Für den Apfelschimmel mit dem goldenen Zaumzeug konnte Querfurt seine pferdetechni- 
schen Kenntnisse aneinem grandiosen Objekt darstellen; er wird sicher auch bei dem Voll- 
blütler, der im verkürzten Galopp daherjagt, über „porträtmäßige‘‘ Unterlagen verfügt 
haben. Auf goldbestickter Schabracke sitzt die farbenprächtige Reiterfigur des Fürsten. 
Unter dem Küraß trägt er einen blausamtenen goldbestickten Rock. Schwarze Reiter- 
stiefel, goldene Leibschärpe, weiße Handschuhe, rotes (grüngerändertes) Ordensband 
des Hubertusordens, darunter zur Hälfte sichtbar der zugehörige in Rot, Gold und Silber 
strahlende Bruststern, roter Hermelinumhang und schwarzer Dreispitz vervollständigen 
die Farbenpracht. Die steife Grandezza, in der der Feldherr erscheint, mag mitbedingt 
sein durch das Zusammenarbeiten zweier Künstler, entspricht jedoch auch dem 
Repräsentationsschema Meytensscher Figuren. Gleiches war schon am Maria-Theresien- 
Bild festzustellen. 

Meytens erwähnt in seinem Brief vom 7. November 1753 noch weitere Gemälde, 
ein kleineres und zwei große Bildnisse, die, wie wohl anzunehmen ist, den Fürsten Karl 
darstellen. Das eine große Gemälde will der Künstler zusammen mit dem Reiterbild 
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8. Querfurt, Schlacht bei Meadia. Schloß Arolsen 


schicken; für die anderen beiden, die längst fertig sind und „schon von die Mehreste 
Noblesse gesehen und admiriret sein worden“, bittet er um sofortige Abnahme. Es gibt 
nun drei Gemälde des Fürsten Karl im Schloß Arolsen, im Rathaus zu Korbach und im 
Schlosse zu Bergheim (Waldeck), die sichtlich von Meytens bzw. aus dessen Werkstatt 
stammen. Sowohl die formale Übereinstimmung als auch die Größe der Porträts erlauben 
den Beweis, daß diese Bilder mit den im Brief genannten Arbeiten identisch sind. Denn 
einmal sind die Ausmaße zweier Bildnisse ziemlich beträchtlich und das dritte ist ihnen 
gegenüber bedeutend kleiner, zum anderen zeigen sie eine so unmittelbare Abhängigkeit 
voneinander, wie sie nur durch gleiche Entstehungszeit bedingt sein kann. 

Das Arolser Porträt (Abb. 4) ist seiner Malweise nach das ungleich bessere (H. 1,46m 
Br. 1,03 m). Das Korbacher (Abb. 5) (H. 1,44 m, Br. 1,16 m) stellt eine in manchem 
abgeänderte gleichgroße und das Bergheimer (Abb. 6) eine getreue und, da es im Brust- 
bildausschnitt gehalten ist, kleinere Wiederholung (H. 0,78 m, Br. 0,63 m) dar. Der 
figürliche Aufbau ist überall derselbe. Genau kopierte Einzelheiten wie der Faltenwurf 
des Hermelinumhanges vor der Brust lassen für das Korbacher Porträt die summarischer 
gearbeitete werkstattmäßige Ausführung der gleichen Vorlagenzeichnung sofort erkennen. 
Auch die unterschiedliche Haarbehandlung ergibt dasselbe Verhältnis in der Beurteilung 
beider Gemälde. Wichtiger jedoch ist, daß das Arolser Bild — auch gegenüber dem 
Bergheimer — nicht allein im Detail schärfer, sondern auch plastischer, überhaupt in 
der ganzen Malweise treffsicherer und gekonnter anmutet. Es steht auf gleicher Stufe 
mit dem Reiterporträt des Fürsten. Änderungen zwischen den Bildnissen, Abweichungen 
in der Farbigkeit sind aus den kurzen Bildbeschreibungen herauszulesen. 

Am Arolser Porträt könnte das Patrouillengefecht der Reiter im Hintergrund links 
auch ein anderer gelegentlicher Mitarbeiter des Meytens, der allerdings schon am 10. Mai 
1753 in Wien verstorbene I. G. Canton, dargestellt haben, dessen Ausschmückung eines 
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9. Ausschnitt aus Abbildung 8 


Meytensschen Porträts mit derartigem Beiwerk bekannt ist?). Die Mitarbeit des Quer- 
furt mag durch eine so bescheidene Figurengruppe nicht gerechtfertigt sein. Die rechte 
Hand des Fürsten weist zu dieser Gefechtsszene hin, wie überhaupt der Dargestellte 
wieder als Feldherr gegeben ist. So fehlen auch Kommandostab und Helm nicht, sie liegen 
links im Vordergrund auf einer Erderhöhung. Die linke Hand faßt an das Klappvisier. 
Ordensband und Bruststern sind, wie auch am Reiterbild, Embleme des Hubertusordens. 
Der blaugefütterte Harnisch ist über einen hellen grünlichgrauen Samtrock geschnallt, 
dessen Unterärmel mit Gold bestickt und auf dem über die Hüften eine goldne Leib- 
schärpe befestigt ist. Über die rechte Schulter ist ein weinroter Hermelinumhang ge- 
worfen. Dieser Farbigkeit entspricht das in gemaltem Hochovalrahmen eingepaßte Berg- 
heimer Brustbild, für das man auch den Wolkenhintergrund übernommen hat. Auf 
seinem Korbacher Bild trägt Fürst Karl in der rechten Hand den Kommandostab. Der 
goldbestickte Samtrock ist blau, die Fütterung des Harnischs goldgelb. Die Gefechts- 
szene des Hintergrundes fehlt. 

Vier Schlachtenbilder (Abb. 7— 10) des Querfurt im Schloß Arolsen sind gleich- 
falls urkundlich bezeugt (Anlagen a und b). Wie es im Vertragsentwurf von 1751, der zu 


9) Thieme-Becker, Künstlerlexikon wie Anmerkung 8 und Band V, S. 528. 
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den Kabinettsakten genommen wurde, heißt, sollen vom „Battallienmahlern zu Wien 
etliche von seiner capacität Battallien Stück“ verfertigt werden. Im Arolser Brief vom 
6. Januar 1652 (Anlage b) erwähnt der Maler die Schlachtenbilder von Cornia und Meadia. 
Ferner sind aber noch die Schlachtenstücke von Grotzka und Panzowa erhalten, die eben- 
falls von Querfurt gemalt sind. 

Die gleichgroßen Bilder (H. 1,18 m, Br. 2,15 m) hat sich Fürst Karl in gleiche 
Rokokorahmen ®*) einsetzen lassen, die auf der oberen Leiste eine Mittelkartusche und auf 
dieser die entsprechende Beschriftung tragen. Ich füge sie hier ein, da die in Geschichts- 
werken'!®) veröffentlichten Schlachtendaten von denen der Beschriftung abweichen, mir 
jedoch die letzteren — fraglos vom Fürsten Karl selbst veranlaßt — die richtigen zu 
sein scheinen: Cornia 4. Juli 1738, Meadia 15. Juli 1738, Grotzka 22. Juli 1739, Panzowa 
I. August 1739. 

In der gleichen Reihenfolge, in der die Schlachten geschlagen sind, scheinen sie auch 
gemalt zu sein. Cornia ist als erstes in Arbeit, die notwendigen Vorbereitungen für 
Meadia werden erwähnt. Zur Herstellung der Bilder weilt Querfurt in Arolsen. Da es 
wahrheitsentsprechende Schilderungen werden sollen, muß ‚Major Rohtweil‘“''), die 
Vorlagen liefern und als dieser gelegentlich von Arolsen nach Wildungen reisen soll, 
jammert der Maler, daß er „ohne des H. Majors hier seyn die Battallie von Cornia nicht 
recht nach der wahrhaften Situation ... fürstellen‘ könne. Das Darstellungsschema aller 
vier Bilder ist das gleiche. In die summarisch gegebene, hoch in den Bildraum hinauf- 
geführte Landschaft sind die Schlachtaufstellungen und Gefechtshandlungen hineinge- 
malt. Ist dieser Bildteil an sich die Hauptsache, dem Künstler bedeutet er nicht mehr 
als eine große Hintergrundskulisse für das Geschehen im Vordergrund, wo erst des 
Malers Können in seinen farbig reizvollen und flotten Wiedergaben kleiner Soldaten- 
szenen sich beweist. Links oder rechts am Bildrand bringt er eine seitliche Vordergrunds- 
kulisse an, ein Wäldchen oder auch nur einen Baum, um visuellen Halt für seine Figuren- 
gruppen zu gewinnen. Auf dem Schlachtenbild von Meadia sticht ein deutscher Reiter 
einen Türken vom Schimmel, ein anderer Türke mit der Halbmondfahne entflieht eilends 
(Abb. 8). Auf dem Schlachtenbild von Cornia attackieren ein paar Reiter einen berittenen 
Türkenhaufen und auf dem von Panzowa bricht der Feind aus einem Wäldchen in die 
Schlacht vor. Auf dem Treffen bei Grotzka erscheinen sowohl rechts wie links im Vor- 
dergrunde rastende Türken. Diese Einzelszenen haben natürlich mit der Topographie 
der Schlachtendarstellungen nichts zu tun und sind freie Schöpfungen des Querfurt. 

Eine andere Gruppe von Bildern, vier gleichgroße Jagdstücke (Abb. ıı u. 12) 
(H. 0,84 m, Br. 1,26 m) sind im letzten Querfurtschen Briefe (Anlage f) erwähnt!!*). Somit 
sind sie Arbeiten aus der ersten Hälfte des Jahres 1756. Wieder haben wir es mit Ge- 
meinschaftsleistungen zweier Maler zu tun. Querfurt hat „die Figuren Pferd und Hunde“ 
dargestellt, ein anderer, von ihm nicht mit Namen genannter Künstler hat die Wald- 


>a) Vgl. dazu den letzten Absatz des Aufsatzes: Anlage g. 

10) Vgl. Hoffmeister in Anmerkung 1 S. 74. 

1!) Sohn und Nachfolger des wald. Baudirektors Julius Ludwig Rothweil, des Arolser Schloßerbauers. Ferner siehe 
Anmerkg. 2. 

11a) Über die Rocaillerahmen vgl. den Schlußabsatz des Aufsatzes: Anlage g. 
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landschaften geschaffen, auf deren Lichtungen sich die Hirschjagd in folgenden Szenen: 
Aufbruch, Hirschhatz, Angriff des Wildes und Fütterung der Meute abspielt. Was der 
Landschaftsmaler gekonnt hat, gehört zum guten Durchschnitt der Naturschilderei 
des 18. Jahrhunderts. Querfurts skizzenhaft gemalte kleine Figurengruppen zeigen den 
Meister wieder von seiner besten Seite. 

Was Querfurt versäumt hat, nämlich den Landschaftsmaler zu nennen, das hat 
ein anderer nach Empfang des Briefes in Arolsen nachgeholt. Denn auf der ersten Brief- 
seite, rechts oberhalb der Anrede stehen die Namen ‚Knipschild Querfurt‘ unterein-. 
ander. Sie müssen von jemandem aus der fürstlichen Kanzlei in irgend einer Absicht dort- 
hin geschrieben sein, vielleicht weil eine Beantwortung des Briefinhaltes notwendig war 
und auch beide Maler noch Geld zu erhalten hatten. Ein Maler Knipschild ist bisher 
nicht bekannt geworden. 

Meytens, obwohl ein an europäischen Fürstenhöfen vielgereister Bildnismaler, 
scheint nicht in Arolsen gewesen zu sein. Jedenfalls geben die Akten zu solcher An- 
nahme keinen Grund. Da Fürst Karl oft am Wiener Hofe sich aufgehalten haben muß, 
kann sich der Künstler auch dort die Unterlagen zu seinem Porträt verschafft haben. 
Querfurt dagegen hat auf Verlangen des Fürsten zumindest einmal in Arolsen geweilt. 
Der Vertragsentwurf von 175I, in dem die Bezahlung für die Schlachtenstücke noch 
offen gelassen ist, sieht die Reise vor, die uns dann im Brief vom 6. Januar 1752 (An- 
lage b) durch des Malers Arolser Aufenthalt auch bestätigt wird. Als sich Querfurt krank 
fühlt, reist er nach Wien zurück, jedenfalls gibt er in seinem Briefe vom 13. August 
1753 sein Kranksein als Grund an. Da es sich um ein Entschuldigungsschreiben an den 
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ıı. Querfurt und Knipschild, Fütterung der Meute. Schloß Arolsen 


Fürsten handelt, kann der Maler noch nicht lange nach Wien zurückgekehrt sein. Ob 
aber beide Briefe als Zeugnisse nur eines Arolser Aufenthaltes zu gelten haben, kann 
man bezweifeln, da er dann etwa I!/, Jahre gedauert hätte. Für Oktober 1753 verspricht 
Querfurt erneut sein Kommen. Er will dann ein oder mehr Bilder mitbringen, ‚das 
übrige gemählde‘‘, worunter — wie wir eingangs vermutet haben — u. U. noch Schlachten- 
gemälde verstanden sein können. Nach dem Brief vom 2. Oktober 1753 aus dem „Zeh- 
rungstheuren Wienn“ ist Querfurt aber noch nicht abgereist und nach Meytens Schrei- 
ben vom 7. November ebenfalls noch nicht. Jahre später, in Querfurts Brief vom 12. Juli 
1756 ist dagegen Fürst Karls Aufenthalt in Wien bezeugt, wo er vom Maler „4 Stückel 
die Par Force Jagd fürstellend‘ sich anfertigen läßt. 


Kaum ein halbes Jahrzehnt, von 1751 bis 1756, haben des Fürsten Karl künstlerische 
Beziehungen nach Wien zu den dortigen beiden Hofmalern gedauert. In den vorher- 
gehenden Jahren war besonders Johann Georg Ziesenis bevorzugt worden. Und schon 
ab 1756 treten wieder andere Maler an Querfurt und Meytens Stelle. Zunächst ist es 
der Kasseler Hofmaler Johann Heinrich Tischbein d. Ä., der mit seinen ausgezeichneten 
Porträtwerken die stattliche Reihe seiner für das Waldecker Fürstenhaus geschaffenen 
Gemälde beginnt. Durch ihn ist auch die Verbindung gegeben zur späteren Beschäfti- 


90 


Fürst Karl von Waldeck und die Wiener Hofmaler Martin von Meytens und August Querfurt 


gung seiner Neffen Friedrich August, Heinrich Wilhelm und Christian Wilhelm Tisch- 
bein. Arolsen, eine aufschlußreiche Stätte Tischbeinschen Kunstschaffens ist noch zu 
würdigen. 


Anhang. 
Anlagea. 
Vertragsentwurf. 

„Nachdem es Ihro Hochfürstliche Durchlauchten Fürsten von Waldeck gnädigst beliebt, vom August Querfurth 
Battallien Mahlern zu Wien etliche von seiner capacität Battallien Stück an seinem Hofe verfertigen zu lassen alss haben 
Selbige 1"° daß hierzu erforderliche Reis Geld wie nicht minder zur Anschaffung derer hierzu nothwendigen Requisiten 
benebst anticipation hier zahlen zu lassen sich gnädigst entschlossen wo hingegen 24° sich oberwohnter August Querfurt 
verbindet gleich nach denen heiligen Oster feyrtagen dieses 175I ten laufenden Jahrs seine Reise von Wien nach Dero 
Hof anzutreten, und nach seiner möglichsten capacit€ mid besten fleis die verlangte Stück zu verfertigen und jedes Stück 
Für. fl zu mahlen verspricht und sich verobligiret auch umb mehrer Sicherheit und legitimation Willen mit seiner 
Unterschrift bezeuget 


actum Wien 1751.“ 


Anlageb. 
„Wohlgeborhner Imsonders HochgeEhrter Herr RegierungsRath“ 


Aus Euer Wohlgeb. an den H. Major Rohtweil abgelasenes, welches er mir die Ehre gethan zu lesen, habe dessen 
Berufung nacher Wildungen ersehen wie auch etwas wegen des Plans von Meadia gelesen. Daß erste anbelangend, kan 
ich ohne des H. Majors hier seyn die Battallie von Cornia nicht recht nach der wahrhafften Situation sowohl, alß auch 
nach der Erfolgten Attaque und Rengirten Ordre en Battallie natürlich fürstellen, welches ich doch innerhalb einiger täge 
hoffe in völligen stande zu bringen, die üble Witterung und feyrtäge haben mich an Vollstreckung verhindert. 

Was aber des Plans von Meadia anbelangend ist mir im geringsten nichts bewußt. Ew. Wohlgebohrn belieben sich 
gütigst zu erinnern, mit waß für fürstellung und anerbiehtung mich Selbe zu Verfertigung dieses Zweyten stück nicht 
gebracht, habe also hierinn meine schuldigste Versprechen observieret und ist mir leyd daß meine jetzige Umbstände, 
deren ich nicht mehr Meister bin, nicht mehr zu lassen mich in weiteres zu engagieren. Bitte also unterthänig Ew. Wohl- 
gebohrn haben die gütigkeit für mich, und für eine baldige expedirung nach Verfertigtem diesem zweyten stück gütigst 
zu sorgen, für welche ohnmeritirte gütigkeit ich lebenslang nicht ermangeln werde unterthenigsten Dank abzustatten, 
sondern werde mich befleisen daß ich mit allem ersinlichsten Respect verharre 


Euer Wohlgebohrnen 
Hochgeehrter Herr Regierungs Raht 


dienst Ergebenster Diener 


Arholtzen d. 6ten A. Querfort Kayserlicher Academie 
Janua 1752 et Battallien Mahler.“ 
Anlagec. 


„Durchlauchtigster Reichs Fürst Gnädigster Fürst Höchst- 
gebietender Herr Herr! 

Euer Hoch Reichsfürstliche Durchlaucht hat gnädigst gefallen, mir durch den H. Agenten bedeuten zu lassen, als 
ob Höchstdieselben ungerne gesehen hätten, daß, ohne meine unterthänigste Aufwartung zu machen, hierhero gereiset bin. 
Wann aber wegen bekommenen Starken Chatar außer Stand gesetztet worden meine Schuldigkeit zu beobachten, so hoffe 
nicht, daß Euer Hoch Reichsfürstl. Durchlaucht dieserhalben mir die mindeste Ungnade verspüren lassen werden, da 
ich nichts höheres als dero Hochfürstliches Wohlwollen und Geneigtheit schätze. Höchst Dero Befehle mich zu Euer Hoch 
Reichsfürstl. Durchlaucht zu verfügen, schleunigst zu vollziehen, würde sogleich befolget haben, wenn mich nicht die 
zu meiner Abreise nöthige Veranstaltungen, die zu den Gemählden zu verfertigen lassende Praeparatarien und Erforder- 
nisse noch eine kurze Zeit davon zurückgehalten hätten. 

So aber hoffe ganz gewiß alles so zu veranstalten, Euer Hoch Reichsfürstl. Durchlaucht bis Anfangs October unter- 
thänigst aufwarten, und sogleich ohne weiteren Zeit Verlust nach Höchst Dero Contentement arbeiten zu können. In- 
zwischen bitte gehorsamst die Abnehmung des großen Bildes gnädigst zu befehligen und mich dadurch in den Stand zu 
setzen, Euer Hoch Reichsfürstl. Durchlaucht meine unterthanigste Dienste ferners sacrificiren zu können. Das übrige 
gemählde werde selber besorgen und Höchstdenenselben bei meiner Ankunft unter thänigst überreichen. 


Der mich übrigens in Hochfürstl. Hulden und Gnaden gehorsamst empfehle und beharre 
Euer Hoch Reichs Fürstl. Durchlaucht 


Wien den I3ten unterthänigster 
August 1753 August Querfurt“ 
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Anlaged. 
„Durchlauchtigster Reichs Fürst, Gnädigster Fürst 


und Herr Herr 


Euer Hoch Fürstliche Durchlauchten haben durch Dero Agenten H.v. Jochimbsburg gnädigst für 8 Wochen mich 
im Hochfürstlichen schreiben versichern wollen, daß mir für das verfertigte Pferd die Zahlung werde erfolget werden, auf 
welche ich Statt gemachet, mithin habe umb so freyer durch meine gehorsambste Zeilen mich anheischig erkläret, im 
Monath 8 bris dahin unterthänigst mich zu sistiren, da mir oberwehnter H. Agent auf anfrage des geldes, daß keine An- 
weissung beschehen, mich vorbescheidet, und aus dem Zehrungs theuren Wienn, ohne einige Richtigkeitmachung und 
hinterlassender pferflegung meines Weibes nicht wohl einen Fuß zu setzen vermag, alss geruhen Euer Hoch Reichs Fürstl. 
Durchlauchten nicht in Ungnaden zu vernehmen, daß die wahre Beschaffenheit gehohrsambst beybringe und weiters 
meinen Worten schuldgst Krafft beylege, dafern Höchst dieselbe den Betrag des bewusten pferdes mildigst anzuschaffen 
geruhen wollen, ich nach Erhalt desselben meine Reisse zu beschleunigen wehnig Täge gebrauchen werde, und mich zu 
beharrlicher Hoch Fürstlichen Gnaden mit aller ausnehmenden schuldigsten Unterthänigsten Emphehlung verharre 


Durchlauchtigster Reichfürst 
Gnädigster Fürst und Herr Herr 


Wien den 2 ten 8bris Unterthänigst gehorsahmbster 
1753 August Querfurt.‘ 
Anlage e. 


„Hoch Edelgebohrner Insonders Hochgeehrtester Herr. 


Nachdeme ich Dero wehrtes schreiben vom I4 ten und I6ten Passato Erhalten, und daraus dessen Bericht verstan- 
den, so dienet hiemit zur höflichster Antwort, daß ich dem Herrn Querfort desswegen geredet habe, welcher nicht man- 
quiren wird, das seinige zu verfertigen, nachdem ich auch daß meinige werde darauf verfertigen, nach befehl von Ihro 
Hoch Fürstl. Durchl. und werde selbiges nach vorhergehender beorderung, nebst das große Porträt beyschicken, Bitte 
indessen EurwohlEdelgeb. belieben so viel möglich dazu zu thun, daß Seiner Hochfürstl. Durchl. das schon lang verfertigte 
große nebst dem kleineren Porträt geruhen zu beorderen, in deme Solche schon von die Mehreste Noblesse gesehen und 
admiriret sein worden. 


Da mir nun mehrere große arbeiten vorgefallen, kan solches der platz nicht länger leyden, weilen die gelegenheit zu 
Enge, verhoffe demnach das EurEdl. dessen beförderung werden beschleunigen können. Es wird mir ferners eine Hohe 
Gnade sein, mich capabel zu finden, Denen Hochfürstl. befehlen zu contentiren, mich in Seine Hohen Gnaden höchstens 
Recommandirende verbleibe ich mit allen Estim i 


Dero dienstfertiger Diener 
Wien den 7. Nov. 1753. Martin de Meytens 


P.S. daß Volume von die Mahlerei ist, nachdeme es erstlich auf einen waltzen wird aufgerollt und in ein langes 
verschlagel gehängt, die gantze länge IO schu 4 zoll, und ı schu in 4 Eck ohne die Einballirung das noch über 3 zoll auf 
allen seyten wird austragen.‘ 


Anlage £. 
„Knipschild 


Querfurt“ 
„Wohlgebohrner HochgeEhrtester Herr 


Euer Wohlgebohren nehme mir die Ehre zu berichten, wie nemlich von Ihro Hochfürstliche Durchlauchten Dero 
Gnädigsten Herren in Wien 4 Stückel die Par Force Jagd fürstellend, die Figuren Pferd und Hunde in selben zu mahlen 
mir gnädigst anbefohlen auch selbe jedes stück p 8 ducaten mit mir accordiret, dem landschaftmahler aber, umb die land- 
schaft zu selben zu mahlen jedes Stück p 4 ducaten ingleichen zu zahlen gnädigst versprochen, auch selben auf begehren 
5 ducaten für dero abreise von H. Hauptmann Depret zahlen lasen, den Rest aber alß mir 32 ducaten dem landschaftmahler 
aber II ducaten, welches 33 (!! 43) zusammen ausmachet, nach Verfertigung solcher mahlereyen aber den H. Obrist Wacht- 
meister H. v. Herd solche einzuliefern, umb solche wegzuschicken, und von selben die übrige accordirte Zahlung zu emp- 
fangen, gnädigst versprochen und angewiesen. Nachdem aber diese Mahlereyen verfertigt waren, und umb die Erfüllung 
des gnädigsten Versprechens mich bey Erwehnten H.v. Herd angemeldet, haben selbe von nichts gewust, werden also 
Ihro Hochfürstl. Durchlaucht bey Dero abreise bey anderen wichtigeren Affairen dieser Kleinigkeiten ohne allen Zweifel 
sich nicht mehr erinnert haben, umb den H. Major die Ordre zu ertheilen die mahlereyen zu acceptiren. 
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ar also Euer Hohlgebohren (!): haben die gnade und belieben Ihro Hochfürstl. Durchlaucht gütigst zu erinnern, 
damit Höchst Selbe gnädigste ordre ertheilen möchten, umb in Dero Verlangen contentiret zu werden. Für diese grose 


gnade werde mich Ergebenst unterthenig nicht allein bedanken sondern verbleibe mit grösester veneration in aller ersinlicher 
Ergebenheit 


Ewer Wohlgebohrn HochgeEhrtester Herr 
Ergebenster Diener 


Wien, den I2 ten A. Querfurt. Kayserlicher Academie 
July 1756 und Battalienmahler.“ 


ı2. Querfurt und Knipschild, Hirschhatz (Bildausschnitt). Schloß Arolsen 


Anlage g. 

Ohne eine kurze Bemerkung über Arolser Bilderrahmen, von denen hier in Abb. ı, Io und Iıı Proben gezeigt 
sind, soll dieser Beitrag nicht abgeschlossen werden, da einmal künstlerisch wertvolle Gemäldeeinfassungen eine Art Bild- 
bestandteil ausmachen, zum anderen in Arolsen besonders die Rokokoarbeiten nach Entwurf und Ausführung zum Besten 
der Zeit gehören. Unter ihnen, auch gegenüber dem zu Abb. 3, der leider nicht gezeigt werden konnte, muten die der Jagd- 
und Schlachtengemälde (Abb. ıo und II) direkt bescheiden an. Bei der erstgenannten Bilderserie ist die obere Leiste in 
der Mitte rechteckig hochgeführt, um eine Rocaillekartusche aufzunehmen. Sie trägt bei zwei Rahmen einen Hirschkopf 
mit einem über die ganze Bildbreite geführten Tuchgehänge und bei den beiden anderen Rahmen je zwei Waldhörner, 
begleitet von Eichenzweigen. Der Künstler dieser sowie der vier Schlachtbilderrahmen, die er alle um 1760 aus schwerem 
Eichenholz schnitzte, ist der Waldecker Hofbildhauer Markus Christoph Krau gewesen. Er hat den weitaus größten Teil 
der Arolser Rocaillerahmen gearbeitet und von seinem Werkumfang ist eine nähere Kenntnis um so erwünschter, weil 
dieser Meister nicht nur eine persönliche künstlerische Art besitzt, sondern auch bisher ganz unbekannt geblieben ist. Den 
Rahmen des Maria-Theresien-Bildes hat er nicht geschaffen. Der Verfertiger dieses Stückes war ebenfalls ein Arolser 
Bildhauer, auf den ein Teil der Schloßmöbel und der Raumausstattungen zurückgeht. Sein Name war bisher noch nicht 
zu ermitteln. Die an sich naheliegende Vermutung, daß die Bildfassung von der Kaiserin aus Wien mitgeschenkt sei, be- 
stätigt sich also nicht, wenn auch die reich durchgebildeten Rocailleformen und die üppigen Kartuschen fraglos eine süd- 
deutsche Herkunft verraten. Es stützt unsere Bilddatierung, daß auch die Rahmenornamentik in das Jahrzehnt vor 1750 
gehört. Fürst Karl muß sich — was ja auch mehr als verständlich ist — unmittelbar nach Empfang des geschenkten Kaiserin- 
porträts die Fassung haben anfertigen lassen. Szepter, Reichsapfel und ungarische Königskrone — bereits auf dem Parade- 
kissen des Bildes dargestellt — zieren auch die obere Mittelkartusche, auf deren kleinem Spiegelfeld ferner in erhabenen 
Buchstaben die Initialen der Maria Theresia angebracht sind. 
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DIE ST. JAKOBS-PF ARRKIRCHE IN INNSBRUCK 
UND DIE SUDDEUTSCHEN WANDPFEILERKIRCHEN 
VON HEINRICH HAMMER 


Die alte Stadtpfarrkirche von Innsbruck, deren mittelalterliches Aussehen uns durch 
das bekannte Aquarell Albrecht Dürers „‚Insprug“ überliefert ist, hatte durch die Erd- 
beben von 1670 und 1689 schweren Schaden gelitten, sodaß im Jahre 1689 der Turm 
zum Teil abgetragen werden mußte und auch die Kirche von Jahr zu Jahr mehr bedroht 
erschien. In der Bevölkerung wurde daher, wohl auch im Zeichen des allgemeinen 
baulichen Ehrgeizes jener Tage, der Ruf nach einem Neubau immer stärker. Die Kir- 
chenvorsteher trugen Kaiser Karl VI. am ı. Dezember 1712 anläßlich der ihm in der 
Innsbrucker Hofburg geleisteten Erbhuldigung die Bitte um Bewilligung und Unter- 
stützung des Baues vor!). Die finanzielle Lösung der Frage wurde nach vielem Hin und 
Her darin gefunden, daß — außer privaten Spenden — vom Kaiser die Erträge eines 
Tabakaufschlages und die Einnahmen der von Gubernator Karl Philipp von der Pfalz 
begründeten Brauerei im Löwenhause bis zu einem Gesamtbetrage von 100000 Gulden 
dem Pfarrkirchenbau überlassen wurden?). Während sich diese Verhandlungen bis in 
das Jahr 1716 hinzogen, bemühte sich der Rat der Stadt, besonders sein rühriges Mit- 
glied Ulrich Sprenger, um einen geeigneten Baumeister und berief 1712 Johann Jakob 
Herkommer in Füssen, der sich durch die von ihm seit 1701 erbaute großartige Stifts- 
kirche St. Mang in seinem Heimatorte einen Namen gemacht hatte, nach Innsbruck. 
Herkommer erhielt vom Rat damals 6 ‚‚Toppien“ für seinen „gelinierten Riß‘“°). 

Es handelte sich offenbar um denselben ‚‚Riß‘, der in einer befürwortenden Ein- 
gabe des Landesgubernators Karl Philipp von der Pfalz an den Kaiser vom 23. Juni 
1714 als (von den Kirchenvorstehern) „approbiert‘‘ bezeichnet wird und der die Kosten 
des Baues auf 80°—90000 Gulden veranschlagte®). Neben dem schwäbischen Baumeister 
trat aber auch der junge, in Italien geschulte Innsbrucker Architekt Georg Anton 
Gumpp auf den Plan, der Sohn des hochbetagten Hofkammerbaumeisters Johann 


!) J. Schennacher, Denkwürdigkeiten der St. Jakobskirche 1710—23, Ms. Museum Ferdinandeum Innsbruck £. 8. 

2) Über diese Verhandlungen Aktenmaterial im Hofkammerarchiv in Wien I7I4—17I6. 

3) Über die Baugeschichte die gleichzeitigen Aufzeichnungen des Pfarrmeßners Joh. Schennacher a.a. ©. und 
G. Primisser, Denkwürdigkeiten von Innsbruck I. Stück 2. Aufl. Innsbruck 1816. Darüber hinaus hat zuerst Hans Hört- 
nagl (Die Baumeister der St. Jakobs-Pfarrkirche in Innsbruck, Innsbrucker Nachrichten 1926 Nr. 295 und ‚„‚Ynnsprugg“ 
Innsbruck 1932 S. 38) auf Grund der Akten, Ratsprotokolle und Raitbücher des Stadtarchives Innsbruck neue Ergeb- 
nisse gebracht, leider ohne Quellenzitate. Für den vorliegenden Aufsatz wurden die Archivalien des Stadtarchivs für die 
einschlägigen Jahre neuerlich benutzt, außerdem die Materialien des Hofkammerarchivs in Wien und des Stadtarchivs in 
Füssen. Obige Angabe Stadtarchiv Innsbruck, Kirchenbaurechnungen 1708—12 f. 220. 

%) Wien, Hofkammerarchiv. 
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Martin Gumpp, der diesem schon seit 17II im Amte an die Seite gestellt worden war. 
Georg Anton Gumpp stellte im April 1714 „ein Modell“ der künftigen Pfarrkirche im 
Sommerhaus des Hofgartens aus?). Die Entscheidung der kaiserlichen Regierung, die 
als Geldgeberin das letzte Wort zu sprechen hatte, zog sich hinaus, doch wurde Gumpps 
Entwurf schließlich im Dezember 1716 als „zu pretios‘ abgelehnt. Sein Modell ist ver- 
schollen; nur ein Aufriß der Fassade hat sich im Museum Ferdinandeum erhalten®). 

Nun war die Bahn für den Kandidaten des Stadtrates frei und der Altbürgermeister 
Sprenger reiste im Februar 1717 „um einen Baumeister nach Schwaben“”), d. h. zu 
Herkommer nach Füssen, um mit ihm feste Abmachungen zu treffen. In der Zwischen- 
zeit scheint zwar gegen den schwäbischen Baumeister gearbeitet worden zu sein, aber 
die Stadt ließ nun nicht mehr locker. Eine Deputation, die der Stadtrat am 26. April für 
alle Angelegenheiten des Kirchenbaues einsetzte und an deren Spitze wieder Ulrich 
Sprenger stand®), beschloß einstimmig, daß es „bei dem Baumeister Herkommer und 
dem von ihm verfertigten Riß zu verbleiben habe‘ und dieser einzuladen sei, zur Fest- 
legung der Baulinien nach Innsbruck zu kommen°). Schon am Tage darauf begann 
der Abbruch der alten Kirche und nahm einen raschen Fortgang. Am 12. Mai legte 
der Gubernator Karl Philipp von der Pfalz den Grundstein!®). Statt Herkommer war 
zunächst, am 4. Mai, nur sein Polier Josef Jäger erschienen''); erst auf ein Schreiben 
des Bürgermeisters Josef Claudius Delevo vom 8. Juni traf gegen Ende dieses Monats 
der Baumeister selbst ein, begleitet von seinem ersten Polier Johann Georg Fischer”), 
der ihm als solcher schon beim Bau der Füssener Stiftskirche gedient hatte'?). Am 
25. Juni erhält Fischer für ‚Verdienst und Auslagen“ 200 Gulden !*). Herkommer, der 
damals auch noch Bauten in Füssen, Augsburg und Fultenbach leitete, reiste dann 
wieder ab und überließ die weiteren Arbeiten in Innsbruck seinen Polieren’). Bis Ende 
Oktober 1717 kam die Grundlegung der neuen Kirche zum Abschluß 1°). 

Wenige Tage vorher, am 27. Oktober 1717, war aber gegen alle Erwartung Her- 
kommer einem Schlagfluß erlegen. Der kinderlose Meister hatte, „damit sein Geld und 
anbei die Risse, die er hatte, zu sichern Händen kämen‘, den Polier Johann Georg 
Fischer, seinen Vetter, von Innsbruck herbeirufen lassen; an ihn gingen Nachlaß und 
Risse über!”). Noch im Herbst 1717 scheint er sich daher auch in Innsbruck um Fort- 


5) Schennacher a.a.O. f. 21. 

6) Abgebildet bei Weingartner, Die alten Kirchen Innsbrucks. Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen in 
Wien, 35. Bd. Wien 1920, S. 208. Vgl.auch Weingartner, Die Pfarrei und Pfarrkirche von St. Jakob (Innsbr. 1924) S. 135ff. 

7) Schennacher a.a.O. f. 37. 

8) Stadtarchiv, Ratsprotokolle 1717 April 26. 

9) Stadtarchiv Innsbruck, Kirchenbauakten Nr. 2848b Fasz. ı Nr. 8. 

1) Schennacher a.a.O. f. 42’, 43. 

11) Stadtarchiv Innsbruck, Kirchenbauakten Nr. 2848b, Fasz. 5 Nr. 17, 18. Herkommers Ausbleiben entlockte dem 
Chronisten des Pfarrkirchenbaues Joh. Schennacher die drastische Bemerkung: „Der Hundsfott will nicht kommen“, 
22a, 021,37. 

12) Stadtarchiv Innsbruck, Kirchenbauakten Nr. 2848b Fasz. 5 Nr. 21, 22. 

13) Stadtarchiv Füssen (Stadtmagistrat daselbst), Abtei-Rechnungen 1701. 

14) Stadtarchiv Innsbruck, Kirchenbauakten 2848b Fasz. 5 Nr. I. 

D)EEbendagEaszusuNT. 172 

16) Schennacher a.a.O. f. 50°. 

17) Stadtarchiv Füssen Lade XXVIII. Fasz. P (1717). 
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führung des Bauauftrages beworben zu haben und verhieß dabei eine Umarbeitung der 
Pläne nach seinen eigenen Absichten. Am 16. Februar 1718 legte er seine Entwürfe dem 
Rate vor und erhielt dessen Einwilligung'®). In den folgenden Jahren erscheint er dann 
in der Tat in den Rechnungen als „Baumeister“, seit 1719 als „Oberbaumeister“ des 
Pfarrkirchenbaues mit Josef Jäger als Polier. Die Arbeiten begannen Jahr für Jahr im 
April und dauerten bis Oktober oder November. ‚Fischer selbst ist für Tage und Wochen 
auf dem Bauplatz, reist dazwischen aber immer wieder nach Füssen zurück'®). Die 
Pfarrkirche wird im Rohbau im September 1722 vollendet. 


Innerhalb der barocken Baudenkmäler Innsbrucks und ganz Tirols bedeutet die 
so entstandene St. Jakobskirche eine neue, durch keinen früheren Bau vorbereitete Phase. 
Der bisherigen frühbarocken Vielgliedrigkeit des Raumes und Flachheit des Reliefs ge- 
genüber herrschte hier Vereinheitlichung und Großräumigkeit, ausdrucksvolle Kraft der 
Bauglieder, Bewegtheit der Kurven, Konzentration auf einen Hauptakzent, kurz, eine 
ausgesprochen hochbarocke Gesamtempfindung. So unvermittelt die St. Jakobskirche 
in der Kunst Tirols auftritt, so außerordentlich war ihre Nachwirkung im Lande: für 
den größten Teil der nun im 18. Jahrhundert üppig in die Breite entwickelten Kirchen- 
architektur hat sie den wesentlichen Ausgangspunkt gebildet. Es erscheint daher wohl 
als berechtigt, nach den Zusammenhängen zu fragen, in die sie innerhalb der ganzen 
süddeutschen Baukunst zu stellen ist. Nur durch einen Ausblick in deren Entwicklung 
ist in der Tat die Lücke zu füllen, die sie von allen früheren Tiroler Denkmälern trennt. 

Die ganze Frühzeit des bayrischen und schwäbischen Kirchenbaues steht im Zei- 
chen der „Wandpfeilerkirche‘“, für die in erster Linie die Münchener St. Michaels- 
kirche den Prototyp darstellt. So sehr auch sie in vieler Hinsicht, vor allem in der groß- 
räumigen Weite des Innenraumes und der monumentalen Wölbung, dem maßgebenden 
Bau des römischen Frühbarocks, dem Gesü, nachstrebt, im Wesen des Aufbaues 
folgt sie viel eher mittelalterlich deutscher Überlieferung: statt sich in basilikaler Art 
aufzustaffeln, stellt sie, wie die spätgotische Hallenkirche, einen nach außen gleich hohen, 
allseits geschlossenen Langbau dar; die Kapellen und Emporen, die das Mittelschiff 
beiderseits begleiten, liegen nicht in niedrigeren Seitenschiffen, sondern in den Zwischen- 
räumen der massigen Strebepfeiler, die — wie in den spätgotischen Hallenkirchen — ins 
Innere gezogen sind, und statt in einer hohen Vierungskuppel als beherrschendem Ak- 
zent zu gipfeln, wird sie durch eine einheitliche, über Schiff und Chor sich breitende 
Tonne überwölbt. Die ruhige Majestät dieser Wölbung einerseits, der belebte räum- 
liche Rythmus der Abseiten andererseits hat die Phantasie der süddeutschen Baukünstler 
durch Generationen, durch das ganze 17. Jahrhundert, im Banne gehalten, und wenn 
auch einzelne stolze Bauten, wie die Münchener Theatinerkirche, der Dom zu Passau, 
die Stiftskirche zu Kempten sich enger an den Typus des Gesü hielten: die Mehrzahl 
der Denkmäler wandelt diese deutsche Umformung desselben ab. 


18) H. Hörtnagl a. a. O. Die Belege für diese Angaben sind mir nicht bekannt. 
19) Stadtarchiv Innsbruck, Kirchenbaurechnungen 1717—1722. Schennacher a.a.O. f. 70. 
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In der Tiroler Kirchenarchitektur, deren 
wichtigste Denkmäler zunächst in Innsbruck 
und Hall entstehen — auf dem Lande dauert 
noch lange die Gotik fort —, spielt sich ein 
ähnlicher Kampf beider Typen ab, auch hier 
mit dem schließlichen Sieg der Wandpfeiler- 
kirche. Die frühe Allerheiligenkirche der 
Jesuiten in Hall, erbaut 1607-1610 von 
dem bayrischen Ordensbruder Stefan Huber, 
schwankt noch: Seitenkapellen und Emporen 
gleichen ganz jenen der Wandpfeilerkirchen, 
die abschließenden Quertonnen liegen aber 
nicht in der Höhe der Mitteltonne, so daß 
Raum für Oberfenster des Mittelschiffes bleibt 
(Abb. 1). Die Haller Kirche gleicht hierin ganz 
der vom gleichen Meister 1604—8 erbauten 
Jesuitenkirche von Konstanz ”®). 

Hingegen war die erste Kirche der Inns- 
brucker Jesuitenniederlassung, die Johann Al- 
berthaler seit I619 nach einem Entwurf des Augsburger Malers Matthias Kager er- 
richtete, nach dem im Reichsarchiv zu München erhaltenen Grundriß bereits eine reine 
Wandpfeilerkirche: das einschiffige Langhaus durch je zwei eingezogene Pfeiler ge- 
gliedert, die Kapellen zwischen sich einschlossen, der tiefe, halbrund geschlossene Chor 
von Sakristeien ummantelt, so daß sich alle Räume wieder in ein geschlossenes Recht- 
eck fügten; sie folgt hierin ganz der etwas älteren Jesuitenkirche zu Dillingen (1610 — 
1617)°'). Noch bevor aber der Bau vollendet war, stürzte im Herbst 1626 der Chor ein 
und es wurde, da bloße Reparaturen wenig Erfolg versprachen, ein völliger Neubau be- 
schlossen, der in der jetzigen imposanten Innsbrucker Jesuitenkirche (1627 — 1640) 
vor uns steht??). Ihr Schöpfer, der Jesuit Karl Fontanner, sucht mit ihr nun wirklich den 
Typus des Gesü einzubürgern: sie ist eine kreuzförmige Langkirche von basilikalem 
Aufbau, mit hoher Tambourkuppel über der Vierung. Die niedrigeren Seitenschiffe sind 
in tiefe, schwach erhellte Kapellen verwandelt, die daher im Gesamtbild des Innern we- 
nig mitsprechen; das entscheidende Gewicht fällt vielmehr den vier hohen, tonnenge- 
wölbten Räumen des Langhauses, der Querarme und des Chores zu, die von vier Seiten 
in den Kuppelraum einmünden: hier ist, schon durch die Konzentration des Lichtes, 
alle Wirkung gesammelt (Abb. 2). Es sind die Grundgedanken der römischen Barock- 
kirche. Dennoch weicht die Innsbrucker Ordenskirche von ihr, ganz besonders in der 
Auffassung der Wand, grundsätzlich und zwar im Sinne nordisch-deutschen Gefühls ab. 


I. Jesuitenkirche in Hall 


20) J, Braun, Die Kirchenbauten der deutschen Jesuiten, 2. Bd. (Freiburg, 1910) S. I17fl. 

21) Braun a.a.O. S. ı62ff. mit Abb. des Grundrisses.! x 

22) Braun a.a.O. S. 167ff. — J. Weingartner, Die alten Kirchen Innsbrucks, Jahrbuch der kunsthist. Sammlungen 
in Wien, 35. Bd. (Wien 1920) S. 192ff.; ders., Die Kirchen Innsbrucks (Wien 1921) S. 23. — H. Hammer, Unbekannte 
Entwürfe zum Bau der Innsbrucker Jesuitenkirche. Tiroler Heimatblätter 10. Jahrgang (Innsbruck 1932) S. 295fl. 
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2. Jesuitenkirche in Innsbruck 


digen: ein Motiv, das, hier zum ersten- 
mal nachweisbar, dann geradezu ein 
Merkmal der schwäbischen Wandpfeiler- 
kirchen wird. Zur Anlage als Kreuz- 
kuppelkirche wird der Dom von Salz- 
burg die Anregung gegeben haben ”°); 
wie sehr aber der Aufbau der Abseiten 
in Innsbruck vom Gesü abweicht, zeigt 
gerade der Vergleich mit dem Innern des 
Salzburger Domes, das in allen Punkten 
strenger dem römischen Vorbild folgt. 
Schon der nächste bedeutendere 
Innsbrucker Kirchenbau schwenkt aber 
überhaupt wieder von der Linie des Gesü 
ab: die seit 1651 nach Plänen des Hof- 
baumeisters Christoph Gumpp errich- 
tete Prämonstratenser Stiftskirche in 
Wilten. Zeitlich der Jesuitenkirche un- 


S)EBraunGa822031 2841772 
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Das mächtige, durchlaufende Gebälk, das 
beim Gesü den Pilastern gegenüber so 
energisch die Wagrechte betont und der 
Wand den geschlossenen Zusammenhalt 
gibt, fehlt hier: es wird von den Segment- 


. bogen der Emporen zerschnitten, die sich, 


ganz verschieden von den verhehlten 
„Coretti‘ des römischen Vorbildes, weit 
öffnen; es bleiben nur isolierte Gebälk- 
stücke über den Pilastern übrig, die weit 
mehr als zu diesen gehörig, als Verbin- 
dungsstücke zu den Quergurten des Ge- 
wölbes empfunden werden: so sind die 
senkrechten Teile auf Kosten der wag- 
rechten betont und die Seitenwände er- 
scheinen nicht geschlossen, sondern viel- 
teilig offen, beides entsprechend den 
deutschen Wandpfeilerkirchen (Abb. 3). 
Ganz unitalienisch berühren vollends die 
Brücken, die in halber Höhe der Kreuz- 
arme den Emporenumgang vervollstän- 


3. Jesuitenkirche in Innsbruck 
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4. Prämonstratenserkirche in Wilten 


mittelbar folgend, ist sie auch in ihrer Anlage von ihr hergeleitet worden; mit Un- 
recht: sie ist keine basilikale Kreuzkuppelkirche; die Außenwände sind geschlossen; 
die Trennungswände der Kapellen haben den Charakter eingezogener Strebepfeiler; 
die Quertonnen über den Emporen liegen in der Höhe der Mitteltonne als deren un- 
mittelbare Verstrebung. Die Kuppel fehlt: wie in St. Michael zu München, erstreckt 
sich eine majestätische, durchlaufende Tonne über den ganzen Innenraum (Abb. 4). So 
kehrt die Wiltener Stiftskirche wieder zum System der deutschen Wandpfeilerkirche 
zurück. Ihre ursprüngliche, sehr einfache Wandgliederung durch flache Pilaster und 
bandartiges, über ihnen durchlaufendes Gebälk knüpft, wie mit Recht festgestellt wurde"), 


24) Weingartner, Die alten Kirchen Innsbrucks, a. a. O. S. 202. 
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5. Schloßkirche in Friedrichshafen 


den, zu einer Form, die man geradezu 
als ‚Vorarlberger Typus‘ bezeichnet 
hat”). Ihn kennzeichnet zunächst eine 
räumliche Bereicherung in Gestalt eines 
Querhauses, das meist ungefähr in der 
Mitte der Längserstreckung die Reihe 
der Kapellen und Emporen unterbricht, 
aber zunächst nicht nach außen sichtbar 
wird. Die Emporen liegen in der Mittel- 
höhe des Kirchenraumes, so daß sie in 
der Raumwirkung ebenso stark mit- 


25) Über die Vorarlberger Schule außer der all- 
gemeinen Barockliteratur im Besonderen: B. Pfeiffer, 
Die Vorarlberger Schule (Württemb. Vierteljahrshefte 
1904); W. Fuchs, Der Ursprung und die Entwicklung 
des sog. Vorarlberger Münsterschemas, ebenda 191g. — 
G. Karl, Franz Beer und das Vorarlberger Münster- 
schema, „Alemannia“, 4. Jahrg. (Bregenz 1930) S. ıff., 
S. 89ff. — F. Dieth, Ferienreisen zu den Werken der 
Vorarlberger Bauschule, ebenda, 4. Jahrg. Heft ı, 
S. 41ff. — A. Ulmer, Übersicht über die Vorarlberger 
Bauschule und ihre Meister, ebenda, 3. Jahrg. ı. Heft, 
S. ı4ff. — H. Ginter, Vorarlberger Baumeister in Baden, 
ebenda 3. Jahrg. ı. Heft, S. 2gff. 
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eher an die Haller Jesuitenkirche an. Die 
jetzigen, prächtigen Schichtpilaster, de- 
ren Kämpfer unmittelbar zu den Ge- 
wölbegurten führen, sind, ebenso wie die 
verschwenderisch mit Stukkaturen und 


. Malereien geschmückte Decke, erst zu 


Beginn des 18. Jahrhunderts entstanden 
und entsprechen dem festlichen Reich- 
tum, zu dem sich die süddeutschen 
Wandpfeilerkirchen um diese Zeit all- 
gemein bekennen. 

Ihre Entwicklung ist im späten 17. 
und frühen 18. Jahrhundert besonders 
durch die aus dem Bregenzer Wald stam- 
menden Baumeisterfamilien der Thumb, 
Beer und Moosbrugger, die im ganzen 
Bereiche des schwäbischen Stammes 
eine Reihe der bedeutendsten barocken 
Kloster- und Pfarrkirchen schufen, in 
eigenartiger, mittelbar auch für Tirol 
belangreicher Weise weitergefördert wor- 


6. Pfarrkirche in Tannheim 
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Phot. F, Dieth-Bregenz Phot. F. Dieth-Bregenz 
7. Benediktinerkirche in Rheinau 8. Zisterzienserkirche in St. Urban 


sprechen wie die Kapellen: wesentlich ist, daß auch hier — der einheitlichen, tonnen- 
bedeckten Längshalle des Mittelschiffes gegenüber — die Abseiten in langer Reihe durch 
Nebenräume in zwei Geschossen übereinander aufgelöst erscheinen, Pfeiler und Bogen 
in schönem Gleichtakte miteinander wechseln. Noch sind zunächst die Kapellen durch 
feste Wände getrennt, vor denen Altäre stehen; in den Emporen hingegen ist von An- 
fang an durch schmale rundbogige Durchgänge ein fortlaufender Umgang geschaffen, 
der auch in den Querarmen durch Brücken nach dem Muster der Innsbrucker Jesuiten- 
kirche fortgesetzt wird. Michael Thumbs Wallfahrtskirche zu Schönenberg (1682), 
Christian Thumbs (von Franz Beer fortgesetzte) Prämonstratenserkirche zu Ober- 
marchthal (1686—1692), Christian Thumbs Schloßkirche zu Friedrichshafen 
(1695 —1700) (Abb. 5), Franz Beers Stiftskirche zu Irrsee (16991703) gleichen sich 
hiebei in der Anlage so ziemlich, wenn auch der Reichtum der Ausstattung wächst. 

In den Werken Franz Beers setzt dann eine langsame, aber höchst inhaltvolle Um- 
wandlung ein, in der man letzten Endes nichts als ein neuerliches und noch stärkeres 
Zurücksuchen zu den Raum- und Lichtwirkungen der Spätgotik und damit, sei es noch 
so unbewußt, ein Durchschlagen spezifisch deutschen Kunstgeistes inmitten aller frem- 
den Einzelformen sehen kann. Es ist charakteristisch, daß das heimliche Ziel des Stre- 
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bens der freie Pfeiler ist. Vor die Stirne 
des massigen, die Kapellen und Emporen 
trennenden Wandpfeilers wird ein Pi- 
laster mit stark betontem Gebälkstück 
gesetzt, das bald auch um die Kanten 
der Stirne des Pfeilers auf seine Flanken 
übergreift (Abb. 5): die vorderste Partie 
des an sich massigen Wandpfeilers wird 
dadurch besonders markiert, als tragende 
Stütze herausgehoben. Andererseits wer- 
den die noch verbleibenden, ungeglie- 
dert gelassenen Teile, die Zwischenwände 
der Kapellen durchbrochen: in der Pfarr- 
kirche zu Tannheim bei Memmingen 
(1696— 1702) verschwinden die Altäre 
und führen an ihrer Stelle auch im Erd- 
geschoß schmale, rundbogige Durch- 
brüche von Abschnitt zu Abschnitt, wie 
Andeutungen eines künftigen zusammen- 
hängenden Seitenganges. Nicht zu über- 
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9. Prämonstratenserkirche in Weißenau 


sehen, wie die Wandpfeiler hier zugleich 
weniger tief, die Nebenräume flacher und 
weiter geöffnet sind (Abb. 6). In der Bene- 
diktinerkirche zu Rheinau im Kanton 
Zürich (1705—ıIo) und der Zisterzienser- 
kirche zu St. Urban (Kanton Luzern, 
171I—I5) treten zudem die Emporenbrü- 
stungen, die bisher in der Front der Pfeiler 
lagen, hinter diese zurück, so daß deren 
vorderster Teil, nun an drei Seiten mit Pi- 
lastern besetzt, sich für das Auge als selb- 
ständiges Gebilde ablöst. Schritt für Schritt 
wird zugleich die Dekoration sparsamer, in 
der Absicht, der freier, lockerer geworde- 
nen, durch das Licht, das sie nun umspielt, 
leise entkörperten Architektur die Wirkung 
allein zu überlassen (Abb. 7, 8). In der 
1717—23 entstandenen Prämonstratenser- 
kirche in Weißenau bei Ravensburg er- 


Io. Stiftskirche in Weißenau 
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ıI. Klosterkirche in Münsterlingen 


weitert Beer vollends die Kapellendurchgänge zu so breiten und hohen Öffnungen, 
daß an Stelle der getrennten Seitenräume wieder ein durchlaufender Gang, ein Seiten- 
schiff tritt (Abb. 9). Zudem sind auch hier die Emporen hinter die Pilaster zurückge- 
setzt, so daß diese als richtige Freipfeiler in machtvoller Höhe im Raume stehen: man 
blickt wieder, wie einst in den spätgotischen Hallenkirchen, zwischen hochragenden 
Pfeilern, die sich bei jedem Schritt anders überschneiden, in Nebenräume von nicht 
klar übersehbarer Form und Begrenzung hinein, in denen das Licht in feinsten Ab- 
stufungen spielt, nicht das Dämmer der Gotik freilich, sondern die heitere Sonnenhelle 
des reifen Barock; ganz besonders reizvoll in den Querarmen, die nun tiefer geworden 
sind und in denen die Brücken mit Balkonen in den Winkeln das malerische Raumbild 
bereichern (Abb. ıo). In Weißenau treten aber außerdem — zum erstenmal in der Reihe 
der Vorarlberger Bauten — Bestrebungen hervor, die „additive‘‘ Reihung gleichwertiger 
Raumteile zugunsten einer Akzentuierung des Baues auf einen Höhepunkt zu überwin- 
den. Nicht nur treten die Querarme aus der bisher einheitlichen Flucht des Baukörpers 
heraus, im Langhaus bilden im zweiten Joch ausspringende Altarkapellen eine Art zweites 
Querhaus; die Vierung erhält durch Ecksäulen in dunklerem Ton eine besondere Be- 
tonung. Vor allem aber ändert sich mit den freier gewordenen Stützen wie von selbst 
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die Einwölbung. Schon in der Klo- 
sterkirche zu Münsterlingen bei 
Konstanz (1711 — 14) hatte Beer mit 
der starren Tonnenwölbung gebro- 
chen und die Vierung sowie das 
Chorvorjoch mit flachen Kugel- 
kappen über Hängezwickeln gedeckt 
(Abb. ır). In Weißenau wird nun 
ebenfalls die lange Tonne über der 
Vierung von einer flachen Hänge- 
kuppel unterbrochen. Mit all dem 
spielt sich in den schwäbischen 
Stiftskirchen des ‚Vorarlberger 
Schemas“ eine Entwicklung ab, die 
wieder den Pfeiler zum Kern des 
Raumeindruckes macht und so zu 
Raumgebilden gelangt, welche in 
ihrem Stimmungsreiz in die Bahnen 
des späten Mittelalters zurücklen- 
ken: sie läuft auf eine immer rei- 
chere Zerlegung der Abseiten hin- 
aus, ın denen. der klare, "breite 
Mittelraum durch die gehäuften 
Pfeilerstellungen sich in eine Zone des unklar Begrenzten, Irrationellen verliert. 

Noch weiter war die Auflösung des einst so massig geschlossenen Kapellen- und 
Emporensystems aber in der zwei Jahre vorher begonnenen Benediktinerkirche zu 
Weingarten (I1715—1722) gediehen, die auch in den Ausmaßen über Weißenau hinaus 
ins Gewaltige wächst. In kleinen Schritten, aber mit bedeutsamen Ergebnissen geht es 
weiter. Zunächst sind hier auch die Durchgänge im Emporengeschoß gleich breit und 
hoch wie jene der Kapellen geöffnet, außerdem aber die Emporen nicht in Kapitälhöhe 
der Pfeiler, sondern tiefer angesetzt, so daß letztere ein ganzes Stück über die Emporen- 
brüstungen hinaufsteigen, sozusagen die Emporen von sich gestreift haben und um so 
freier und stolzer aufragen. Die Emporen aber sind nun konkav zurückgeschwungen: 
als ob sie den Pfeilern Platz machen, Raum geben wollten. Das kommt nicht nur neuer- 
lich der Verselbständigung der Pfeiler zugute, sondern macht auch den Durchblick 
nach oben frei: Kapellen und Emporen fließen zu einer bis zum Gewölbe reichenden 
Riesennische zusammen (Abb. 12). Alles ist noch lockerer und offener geworden, überall 
dringt der Blick durch eine Fülle von Bildungen bis auf die Außenwand, von deren 
Fenstern das Licht auf ebenso vielen Wegen hereinströmt. Zugleich sind die einst star- 
ren geraden Fluchten in ein bewegtes Spiel flüssiger Kurven umgewandelt: zu den Bogen 
im Gewölbe kommen die einwärts gebogenen Brüstungen der Emporen, ein fortge- 
setztes Schwingen geht durch den Raum. All dies sind Erscheinungen, die durchaus 


12. Benediktinerkirche in Weingarten 
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parallel mit jenen in Weißenau gehen, die Auflockerung der Abseiten nur noch weiter 
ins malerisch Irrationelle steigern. Aus völlig anderem Geiste ist aber dann die ganze 
Östpartie Weingartens gestaltet. In Weingarten haben nicht nur alle Joche des Lang- 
hauses Flachkuppeln erhalten, es taucht über der Vierung eine steile, lichtstrahlende 
Tambourkuppel auf. Mehr noch: schreitet man unter die Vierung vor, so weiten sich 
nicht nur in ebenso kühner Höhe die halbkreisförmigen Kreuzarme, sondern man wird 
gewahr, daß auch der tiefe Chor gegen Osten, das Langhaus gegen Westen halbrund 
abschließen: der Zentralgedanke mischt sich mit durchgreifender Macht in die Lang- 
form (Abb. 13). Freilich fühlt man auch, daß die Ostpartie die Linie der Vorarlberger 
Schule verläßt und in diese spezifisch deutsche Entwicklung ein fremder Zug kommt: 
die reiche malerisch-räumliche Bildung der Langhaus-Abseiten bricht ab, findet jen- 
seits des Querhauses, im Chor keine gleichwertige Entsprechung mehr. Darunter hat die 
harmonische Gesamtwirkung fühlbar gelitten. Mit Recht ist die ganz neue, monumen- 
tale Zusammenfassung des gewaltigen Baues durch die vier Conchen und die zentrale 
Kuppel von der Salzburger Barockarchitektur hergeleitet worden %). Dieser großen, 
aber etwas kalten, mehr südlich berührenden Monumentalität ist die Fortführung des 
im Langhaus waltenden, aus tieferen Quellen des Volksgeistes kommenden Raum- und 
Lichtzaubers zum Opfer gefallen. Der Bruch, der hier durchgeht, ist so auffallend, daß 
man nach der Möglichkeit aus- 
sieht, ihn aus einem Wechsel der 
künstlerischen Kräfte zu erklä- 
renz Die Kirche ist. 1775 unter 
Leitung Franz Beers begonnen 
worden, der aber schon im Früh- 
jahr 1716 wegen eines Konflik- 
tes abzog. Als Zeichner eines 
Risses wird Johann Jakob Her- 
kommer aus Füssen genannt, 
auf den wir noch zurückkommen 
werden. Später taucht außerdem 
ein italienischer Meister, Do- 
nato Frisoni, in Weingarten auf. 
Ist die Stiftskirche von Beer im 
Langhause nach Art des Vor- 
arlberger Schemas begonnen, 
in der Folge aber von einem 
andern Baumeister aus einem 
großzügigeren Konzept heraus 


26) M. Hautmann, Geschichte der 
kirchlichen Baukunst in Bayern, Schwaben 
und Franken 1550— 1780 (München-Berlin- 
Leipzig 1921) S. 138. 13. Benediktinerkirche in Weingarten 
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14. Stiftskirche in St. Gallen 


weiter geführt worden? So sehr die Raumbildung im Langhaus dem Vorarlberger 
System entspricht und gewissermaßen als dessen reifste Vollendung erscheint, es er- 
geben sich dennoch Schwierigkeiten, es Beer zuzuschreiben: er wäre dann in dem 
zwei Jahre später begonnenen Weißenau wieder zu einer stilistisch primitiveren Lösung 
zurückgekehrt. Frisonis Anteil aber läßt sich auf die oberen Teile der Türme und einige 
sonstige Einzelheiten bestimmen ””). So hat sich die Wagschale allmählich auf die Seite 
eines anderen Vorarlbergers, Kaspar Moosbruggers, des Klosterbruders von St. 
Gallen, als des eigentlichen Schöpfers von Weingarten geneigt?®). In seinen uns zahl- 
reich erhaltenen Entwürfen taucht der Kuppelgedanke schon früh auf und findet in 
seinem Hauptwerke, der Stiftskirche von Einsiedeln, fast noch eine Steigerung über 
Weingarten hinaus. Es liegt nicht in der Absicht dieser Zeilen, den Einzelheiten dieser 


”) J. H. Drißen, Die Barockarchitektur der Abtei Weingarten. Diss. Borna-Leipzig 1928 S. 70. 


®) W. Hermann, Zur Bau- und Künstlergeschichte von Kloster Weingarten, Münchener Jahrb. der bild. Kunst, 
Neue Folge, 3. Bd. (München 1926) S. 232ff.; woselbst die ältere Literatur über Weingarten. 
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Autorfrage näherzutreten. Doch sei eine Erwägung gestattet. Auch Moosbrugger ist 
offenbar ursprünglich vom üblichen Vorarlberger Schema ausgegangen: ein Plan von 
1691 stellt noch einen ganz konventionellen Langbau dar?®). In verschiedenen Versuchen 
ringt er sich zu Neuerungen im Gegensatze zu jenem Schema durch, Einflüsse von 
außen spielen mit herein. In Weingarten stehen Vorarlberger Tradition und kühnster 
neuer Zentralgedanke nicht ohne fühlbare Fuge nebeneinander. Aber die in stetiger 
Entwicklung von den Vorarlbergern errungene malerisch-räumliche Durchbildung der 
Langhaus-Abseiten, von der Moosbrugger in der Ostpartie von Weingarten einer mehr 
italianisierenden Monumentalität zuliebe abzuschwenken scheint, kehrt in seinem weite- 
ren Werke, restloser mit dem Ganzen verbunden, wieder, ja wird über Weingarten hinaus 
bereichert. In der Stiftskirche von Einsiedeln (1717-1724) sprengt Moosbrugger das 
herkömmliche Grundrißschema der Vorarlberger zugunsten einer ganz freien Folge 
verschiedener Raumformen: doch die charakteristische Auflockerung und Durchbrech- 
ung der zweigeschossigen Abseiten, die Fülle der Durchblicke, das Schwingen der Linien 
zieht sich nun erst recht durch alle Teilräume hindurch”). Von hier aus gesehen er- 
scheint die fühlbare Disharmonie des Weingartner Konzepts als eine Episode in Moos- 
brugger Entwicklung, die sich aus der Übernahme bestimmter Vorbilder (Salzburg) er- 
klärt. Noch in einem Spätwerk der Vorarlberger „Bauschule‘, der Stiftskirche St. 
Gallen (1755—67, vollendet von Peter Thumb) ragen nach wie vor die eingezogenen 
Strebepfeiler, von hohen Öffnungen durchbrochen, in Langhaus und Chor auf, schließen 
nun aber in harmonischem Gleichgewicht eine weite mittlere Kuppelrotunde zwischen 
sich ein (Abb. 14). So läuft bis zuletzt die Entwicklung der Wandpfeilerkirche des Vor- 
arlberger Typus auf ein reiches Zerlegen und Durchbrechen des einst so straffen Ka- 
pellen- und Emporensystems hinaus, mit dem Ziele eines Hinüberspielens der Raum- 
wirkung ins Irrationale, als gelte es, die malerischen Raum- und Lichtwirkungen der 
spätgotischen Hallenkirche wiederzuerwecken. — 

Die Wandpfeilerkirche hat nun aber in einer zweiten Reihe von Denkmälern, in 
denen auf die für das Raumbild so ausschlaggebenden Emporen verzichtet wird, einen 
anderen, in gewissem Sinn entgegensetzten Weg eingeschlagen. Hier bleiben die zwi- 
schen den eingezogenen Strebepfeilern liegenden Nischen unzerteilt bis zu ihren Ge- 
wölben, sie sind offene, klar übersehbare Räume und dadurch treten auch die Wand- 
pfeiler als solche sichtbarer und entschiedener hervor: sie bilden an beiden Seiten des 
Schiffes je eine mächtige Kulissenfolge, die der Tiefenperspektive des Innenraumes an- 
schaulichen Ausdruck gibt. Es ergaben sich dadurch nicht so sehr Möglichkeiten ma- 
lerisch-irrationeller Raumwirkungen, als vielmehr Werte energischer plastischer Kör- 
perlichkeit. Schon zu Beginn des 17. Jahrhundert hat die Jesuitenkirche zu Dillingen 
(1610-17) für diese Gattung das Vorbild gegeben, ihr folgten die Jesuitenkirche zu 
Eichstädt (1617-20), zu Burghausen (1630-31), die Stiftskirche zu Wetten- 
hausen (1670-1682), welche letztere sich in der Ausbildung eines Querhauses, der 


29) W. Hermann a.a.O. S. 247. 
20) L, Birchler, Einsiedeln und sein Architekt Kaspar Moosbrugger, Augsburg 1924; ders., Bruder K. Moosbrugger, 
der bedeutendste der Vorarlberger Baumeister, „Alemannia“, 3. Jahrg. (Bregenz 1929), ı. Heft, S. 2ff. 
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15. Benediktinerkirche in Füssen. Äußeres 


starken Einziehung des Chores den Wandpfeilerkirchen des Vorarlberger Schemas 
nähert). In Tirol hat die schon oben erwähnte erste Ordenskirche der Jesuiten in 
Innsbruck (1619-1626) wahrscheinlich gleichfalls zum emporenlosen Typus gehört. 

An diese Reihe knüpft nun die Benediktinerkirche St. Mang in Füssen an, die uns 
wieder an den Ausgangspunkt unserer Betrachtung zurückführt (Abb. 15). Sie ist von 
Johann Jakob Herkommer 1701—17 auf den Grundmauern des ursprünglichen roma- 
nischen Baues, einer kreuzförmigen, dreischiffigen Basilika mit apsidial geschlossenem 
Ost- und Westchor errichtet worden und hat von dieser die halbrunden Abschlüsse be- 
halten, doch ist die Ostapsis im Innern durch Einbau eines dreibogigen Lettners (nach 
Art des Redentore in Venedig) verdeckt®?). Das Langhaus aber folgt dem Wandpfeiler- 
system: das Mittelgewölbe ist durch die Quergurten der zwischen den eingezogenen 
Strebepfeilern liegenden Kapellen verstrebt. Es fehlen aber die Emporen und man kann 
gerade hier schen, welch anderes Raumbild dadurch entstanden ist: bestimmend sind die 
freien, eindrucksvoll hohen Kapellenräume und die stolze Reihe der von je drei kraft- 
vollen, sich nach oben verjüngenden Pilastern besetzten Pfeiler. Der Gesamtraum ge- 
winnt so eine schlichte, herb charaktervolle Monumentalität, die etwas Neues gegenüber 

Se Brauna2a2 0722 BdsSs: 126ff., ı4ıff., 156ff. — Hautmann a.a.O. S. ıı6f., 118. 

2) Hautmann a.a. O. S. 139. — Über St. Mang vgl. F. J. Schmitt in Repertorium für Kunstwissenschaft 22. Bd. 


(1899) S. 300; H. Schnell, St. Mang in Füssen (Kirchenführer, München 1936); D. Leistle, Die Benediktinerabtei St. Mang, 
Füssen 1936. 
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den Vorarlberger Kirchen ist (Abb. 16). 
Über den Pfeilern stellt ein durchlaufen- 
des, kräftiges Gesimse ein Moment der 
Bewegung dar: es biegt sich in den Hin- 
terwänden der Kapellen über halbrund 
geschlossenen Fenstern lebhaft auf und 
schneidet dabei den Umriß dreiteiliger, 
lünettenförmiger Oberlichter an (Abb.1r7). 
Mit dem Vorarlberger Kirchentypus aber 
trifft sich St. Mang im Motiv der rund- 
bogigen Durchgänge durch die Wand- 
pfeiler, die auch hier gewissermaßen ein 
Seitenschiff andeuten; ja Durchgänge in 
dieser Höhe und Weite begegnen sogar 
hier das erstemal, noch vor Weissenau 
und Weingarten. Eine ähnliche Beob- 
achtung drängt das Gewölbe auf. Auch 
St. Mang hat, wie die letzteren, die ein- 
heitliche Tonne überwunden, wir finden 
in den zwei Jochen des Langhauses, in 
den Querarmen und im Chorvorjoch über Hängezwickeln eine Art Flachkuppeln °°), 
über der Vierung eine tambourlose, hohe, aber dunkle Halbkugelkuppel; nur eine nie- 
dere Laterne spendet sparsames Licht (Abb. 18). Der Lichtakzent liegt daher in neu- 
artiger Weise nicht über der Vierung, sondern im Ostchor, den drei große Hoch- 
fenster und ein dreiteiliges Lünettenfenster intensiv erhellen. Das frühe Auftreten dieser 
Wölbarten im Verband der Wandpfeilerkirchen gibt zu denken. Die Stiftskirche ist 1701 
begonnen worden; Herkommer wird in diesem Jahre ausdrücklich für ein „gemachtes 
Modell“ bezahlt?*). Kurz darauf wird in Münsterlingen (1711) und Weissenau (1717— 24) 
die Tonnenwölbung von der Flachkuppel zunächst in einzelnen Feldern, in Weingarten 
(1715 — 22) ganz verdrängt: es sieht so aus, als ob sie hierin dem Füssener Beispiel folgten. 
Nun läßt sich allerdings die Flachkuppel in weiter entfernten Denkmälern schon vorher 
nachweisen (Waldsassen 1681, Ensdorf 1690, Tegernsee 1690); im schwäbischen Umkreis 
aber begegnen Wölbungen dieser Art in Füssen zuerst und es liegt näher, ihre Verbreitung 
in die Nachbarschaft von hier herzuleiten. St. Mang steht so mit den Vorarlberger Bau- 
ten teils empfangend, teils gebend in enger Beziehung. Das frühe 18. Jahrhundert ist 
eine regsame Zeit, wo kein Schritt nach vorne gemacht wird, ohne Wirkungen auf die 
Umgebung auszulösen. Hat der Schöpfer von St. Mang, Johann Jakob Herkommer, auf 
den Bau von Weingarten vielleicht doch bedeutsamen, ja entscheidenden Einfluß ge- 
nommen? Diese Frage hat J. H. Drissen in einer 1928 erschienenen Dissertation mit 


16. Benediktinerkirche in Füssen. 


33) Es sind streng genommen ovale Flachdecken (mit Deckenbild) über steilen Hängezwickeln und überleitender 


Hohlkehle. 
34) Klosterarchiv Füssen, Abteirechnungen 1701, „Summarischer Auszug“ (der Ausgaben). 
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17. Benediktinerkirche in Füssen 


Hinweis auf den bei der Einweihung der Stiftskirche 1724 entstandenen „Beschrieb“ 
aufgeworfen: in ihm wird bei der Aufzählung der beteiligten Künstler an der Spitze ver- 
merkt, daß „Baumeister Herkommer aus Füssen einen Riß gemacht‘ habe, dann folgt 
ohne nähere Angabe „Baumeister Bechr‘‘, später Frisoni als Verfasser der „Risse zu den 
Türmen‘; der Name Moosbrugger fehlt. Ein lokaler Forscher (E. Drexler 1922) hatte 
jenen Riß Herkommers, freilich ohne den bestimmten Beleg angeben zu können, 1712 
datiert. Drissen hält auf Grund dieser Umstände Herkommer für den wahrscheinlichen 
Urheber des entscheidenden Planes für die Stiftskirche®®). Bei der Unsicherheit jener 
Datierungsangabe kann nur der stilistische Vergleich mit den übrigen Bauten Herkom- 


») J. H. Drißen, Die Barockarchitektur der Abtei Weingarten (Borna-Leipzig 1928) S. 60, 62 f., 97. 
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mers die Entscheidung geben. Doch steht es damit nicht zum besten. Herkommer war 
zweimal in Italien und insbesondere in Venedig gewesen, dessen Frührenaissancekirchen 
sich wiederholt der Kuppeln und Kugelkappen als Wölbungen bedient hatten (S. Gio- 
vanni Crisostomo, S. Salvatore, S. Fantino’*). Eine gewisse Vorliebe für diese Decken- 
formen klingt in Herkommers Bauten unzweifelhaft nach. Die Kapelle seines Geburts- 
ortes Sammeister bei Roßhaupten, die er nach seiner Rückkehr 1705 baute, ist ein kreuz- 
förmiger Bau mit tambourloser Pendentiv-Kuppel und Laterne; ebenso ist die St. Josefs- 
Kirche zu Bichelbach in Tirol (1710) mit einer Hängekuppel gewölbt. Die 1703 — II ge- 
baute Pfarrkirche zu Seeg bei Füssen, ein einfacher Saalbau mit Stichkappendecke, ist für 
unsere Frage belanglos, die Benediktinerkirche zu Fultenbach besteht nicht mehr?”). St. 
Mang in Füssen verwendet, wie wir hörten, gleichfalls Flachkuppeln und eine hohe Halb- 
kugelkuppel; ihr Wandsystem ist aber, wie oben dargelegt wurde, ein grundsätzlich von 
Weingarten verschiedenes. 

So bleibt noch die St. Jakobskirche in Innsbruck, die zwar J. Herkommers 
Polier und Nachfolger ausführte, zu der aber Herkommer den ursprünglichen Riß 
lieferte; sie ist gleichzeitig mit Weingarten gebaut, immerhin zwei Jahre später begonnen 
worden. Der Grundriß (Abb. 19) zeigt eine kreuzförmige Langkirche: zweijochiges Lang- 
haus mit querovalen Flachkuppeln, das dritte, gleich gewölbte Joch durch halbkreisför- 
mige Seitenkapellen als Querhaus ausgebildet, schließlich ein rechteckiger, gerade ge- 
schlossener Chor mit hoher Tambourkuppel, ummantelt von seitlichen Gängen und öst- 
lich angebauter Sakristei. Die conchen- 
förmigen Querarme stellen tatsächlich 
eine auffallende Übereinstimmung mit 
Weingarten dar, wenn sie auch lange 
nicht so tief sind. Auch auf die Verwen- 
dung der Tambourkuppel könnte man 
als Gemeinsamkeit hinweisen: doch bil- 
det sie hier nicht, wie dort, den mächtig 
sammelnden Knotenpunkt für Anlage 
und Aufbau des Raumes, sondern ist 
über das Zentrum hinaus in den Chor 
gerückt. Andererseits aber hat der Wand- 
aufbau nichts mit jenem Weingartens zu 
tun, geht vielmehr, wie schon jener 
Füssens, auf ein entgegengesetztes Ziel, 
ist die vereinfachte Weiterbildung von 
Füssen. Auch St. Jakob ist noch eine em- 
porenlose Wandpfeilerkirche: die wuch- 

36) Willich, Baukunst der Renaissance in Italien 
(Handb. der Kunstwissensch.) S. ı31ff. 


37) Thieme-Becker, Lexikon der bild. Künstler 


16. Bd. S.479. — Steichele-Schröder, Bistum Augsburg 
IV S. 523, 526. 18. Benediktinerkirche in Füssen 
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tigen Pilasterbündel, die zu je dreien an den Seiten des Schiffes emporsteigen, ver- 
raten sich durch das schmale, eingeschnürte Mauerstück, das sie mit der Wand ver- 
bindet, deutlich als Abkömmlinge der Wandpfeiler von St. Mang, mit denen ihre ganze 
Profilierung, der herb-kantige Schnitt, die ausdrucksvolle Verjüngung nach oben, die 
ganze wuchtige Kraft, neben der die Pfeiler Weingartens geradezu weich erscheinen, 


19. Innsbruck, St. Jakobskirche. Grundriß 


völlig übereinstimmt (Abb. 20). Aber die Tendenz zu einfachen, übersehbaren, plastisch 
bestimmten Raumgebilden, die der emporenlosen Wandpfeilerkirche von Haus aus 
eignet, hat hier zu weiterer Vereinheitlichung geführt: die breiten Kulissen der Füssener 
Wandpfeiler sind nun zu bloßen, immerhin noch von der Wand nachdrücklich abgelösten 
Pilasterbündeln geworden, die Quertonnen zu schmalen Längsgurten, die Kapellen zu 
flachen Nischen. Das Langhaus von St. Jakob folgt also gänzlich dem Aufbau von St. 
Mang: aber die Entwicklung geht weiter, sie läßt von der reichen Raumzerlegung noch 
charaktervolle Gliederungen als letzte Reste übrig, drängt aber zum Einheitsraum. Auch 
für die Einzelglieder werden Zusammenfassungen gesucht: so bilden zwischen den Pfei- 
lern jeweils der Seitenaltar, das ovale Fenster und das dreiteilige Oberlicht eine kompo- 
sitionelle Einheit; auf den ersten Blick erkennen wir dabei die Fensterformen von St. 
Mang wieder (Abb. 21). Andererseits ist das Leben, der Ausdruck der Bauglieder echt 
hochbarock gesteigert: wie in den nach oben verjüngten Pilastern, äußerst sich auch in 
den stark heraustretenden Kämpfern, den sich elastisch hinschwingenden Bogen, ganz 
besonders aber in dem reichprofiliertem Hauptgesimse, das sich in der Höhe der Pfeiler- 
kämpfer durch den ganzen Raum zieht und jeweils über den Fensterovalen emporbäumt, 
innere Vitalität, lebendige Kraft: gerade dieses — schon in St. Mang begegnende — 
Motiv kommt in der einheitlicher gewordenen Wand stärker zur Wirkung, als in den 
tiefen Seitenkapellen Füssens. Auch die Wölbung folgt den Grundgedanken von St. Mang, 
aber in verbesserter, gesteigerter Form. In Füssen hat die Bildung der Flachkuppeln 
noch etwas Unausgesprochenes und bleibt vollends die wenig erhellte Halbkugel über 
der Vierung unwirksam; immerhin ist der Lichtakzent schon in Füssen deutlich in 
den Abschluß der Raumreihe, in den Ostchor, gerückt. Auch dieses Motiv ist erst in 
der Innsbrucker Kirche zu voller Wirkung gebracht: auf drei flache, wenig erhellte Oval- 


II2 


Die St. Jakobs-Pfarrkirche in Innsbruck und die süddeutschen Wandpfeilerkirchen 


kuppeln im Langhaus folgt über dem 
Chor eine hohe, lichtstrahlende Rund- 
kuppel; der Chor erscheint daher dem Ein- 
tretenden wie von überirdischem Lichte 
übergossen (Abb. 22). So verbinden alle 
Merkmale die St. Jakobskirche auf das 
engste mit St. Mang, doch erscheint jene 
in vieler Hinsicht wie eine Korrektur, wie 
eine folgerichtigere Weiterbildung von St. 
Mang. Im Äußern konnte der Baumeister 
überhaupt erst in Innsbruck zu einer wir- 
kungsvollen Schauseite gelangen, da ihn 
in Füssen schon die Doppelchörigkeit des 
früheren Baues nicht recht dazu kommen 
ließ. Die zweitürmige Innsbrucker Fassade 
(Abb. 23) atmet dasselbe bewegte Leben 
wie der Innenraum: die Mitte biegt sich 
zwischen den Türmen konkav ein, über 
die ganze Breite hin aber bilden die wuch- 
tigen Gesimsbänder, Fensterbekrönungen 
und Giebel mehrmals übereinander Wel- 
lenlinien, durch welche die Tiefenbewe- 20. St. Jakobskirche in Innsbruck 

gung der Wand erst recht anschaulich wird. 

Nach dem Gesagten wird man Herkommer kaum einen maßgebenden Anteil an der 
Stiftskirche von Weingarten zumessen, wohl aber seinen Entwurf als den unbedingt maß- 
gebenden für die Innsbrucker Pfarrkirche anzusehen haben. Die Frage, wie weit sein 
Nachfolger Johann Georg Fischer, für den St. Jakob der erste selbständige Auftrag war, 
die Risse seines Meisters, die ihm als Erbe zufielen, abgeändert hat, ob insbesondere die 
Verlegung der Kuppel in den Chor seine Idee war°®), wird sich mangels aller Zeichnun- 
gen und genauerer urkundlichen Angaben nie sicher beantworten lassen. Die stilistischen 
Momente sprechen gegen diese Annahmen: der Innsbrucker Bau atmet in jedem 
Zuge die Gestaltungsweise Herkommers, wie sie uns durch St. Mang bezeugt ist. Her- 
kommer war ein bedeutender Architekt; daß er sich an die größten Aufgaben wagte, 
zeigt seine Beteiligung an dem Wettbewerb um Weingarten und Ottobeuern; er hat 
auch dem Innsbrucker Bau wesentlich seine Persönlichkeit aufgeprägt. Der Gedanke der 
Chorkuppel spricht noch im besonderen für Herkommer: da er sich in Venedig geschult 
hat, konnte die dortige Kirche San Fantino ihm Anregung dazu gegeben haben; in ihr 
findet man eine Steigerung von zwei Kreuzgewölben im Schiff zu einer Pendentivkuppel 
im Chorquadrat, dem allerdings noch eine Apsis folgt”). Bei Fischer hören wir nichts 
von einer italienischen Schulung. Auch sein weiteres Werk bietet keinen Anhalt dafür, 


ss), HI. Hörtnasl a.a. ©. 
39) Abbildung bei Willich a.a. ©. S. 131. 
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daß die Chorkuppel ein für ihn kennzeichnendes Motiv wäre. Von den Kirchenbauten, 
die Fischer in der weiteren Umgebung Füssens schuf, kommen für den Vergleich nur 
die Wallfahrtskirche in Bertoldshofen, die er 1728—31.nach eigenem Plan ausführte, 
und die Pfarrkirche in Marktoberdorf (Abb. 24) in Betracht, die nach seinem Entwurf 
sein Polier Paul Bienz 1732—33 baute‘P), In Einzelheiten, wie den Fensterformen, merkt 
man den fortdauernden Einfluß Herkommers, von St. Mang. Aber die dramatische 
Steigerung von Flachkuppeln im Langhaus zu hoher Tambourkuppel im Chor findet 
sich nirgends wieder. In Bertoldshofen umgeben vier Arme kreuzförmig einen Vierungs- 
raum: über diesem und dem Chorvorjoch liegen etwas höhere, doch tambourlose 
Kuppeln, über den übrigen Räumen flache Hängekuppeln; die Kreuzarme sind durch- 
aus gleichartig erhellt. Eine starke Könzentration der Raum- und Lichtwirkung liegt 
nicht mehr in den Absichten Fischers: die Kirche von Marktoberdorf, aus weitem, 
saalartigem Schiff mit flacher Hohlkehlendecke, Chorvorjoch mit flacher Hängekuppel 
und halbrundem Chor bestehend, erhält nur mehr ganz schwache Akzentuierung im 
Chorvorjoch; den ganzen Raum erfüllt gleichmäßige Helligkeit. Noch weniger findet 
das zweite, für den Innsbrucker Bau künstlerisch entscheidende Moment, die rassige 
Wucht der Wandglieder, eine Fortsetzung in Fischers Bauten. Die Wandpfeilerkirche 
hat bei ihm ausgespielt: wir finden nur mehr bescheidene, im Schiff sogar sehr flache 
Schichtpilaster; weiß in weiß gehalten, 
schaffen sie nicht die scharfe plastische 
Artikulation wie bei Herkommer, gehen 
vielmehr im flächigen Charakter der 
Wand, im schwebenden Licht des Ge- 
samtraumes auf. In all dem äußert sich 
ein vorgerückteres Stilgefühl, aber auch 
ein andersartiges persönliches Gestalten. 

Die St. Jakobskirche aber ist, wie 
schon angedeutet, innerhalb Tirols selbst 
wieder das Vorbild eines großen Kreises 
von Denkmälern und der Ausgangspunkt 
einer eigenen Entwicklung geworden. 
Ihr Typus ist insbesondere von dem 
Pfarrerarchitekten Franz Penz und sei- 
nem südtirolischem Freunde Georg Tangl 
aufgegriffen, für die Bedürfnisse beschei- 
denerer Kirchen vereinfacht und dann 
von einer großen Zahl ländlicher Bau- 
meister in reicher und interessanter Ab- 
Fa Tem Künstlerlexikon 12. Band 
S. 27. — Steichele-Schröder, Bistum Augsburg III 


S.137; VII.S. 85, 115, 317, 352, 367, 478, 488. — Dehio, 


Handb. der deutschen Kunstdenkmäler III (6. Aufl.) 
21. St. Jakobskirche in Innsbruck S. 66, 291. 
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23. St. Jakobskirche in Innsbruck. Fassade 


116 


Die St. Jakobs-Pfarrkirche in Innsbruck und die süddeutschen Wandpfeilerkirchen 


wandlung allmählich ins Rokoko hinübergeführt worden *'). Sie ist so ein beredtes Zeug- 
nis des engen Zusammenhanges der tirolischen Kunst mit jener seines schwäbischen- 


bayrischen Vorlandes, die Befruchtung, die sie vom deutschen Kerngebiet zu allen Zeiten 
erfahren hat. 


“) Vgl. H. Hammer, Die Entwicklung der Kunst in Tirol (München 1935) S. 20ff. 


Die Abbildungen nach photographischen Aufnahmen von F. Dieth-Bregenz (7, 8), J. Gruber (1, 21), 


J. Grubers Verlag in Füssen (17), W. Stempfles Kunstverlag in Innsbruck (23) und vom Verfasser des Auf- 
satzes (alle übrigen). 


24. Marktoberdorf, Pfarrkirche 


er LIT 


UBER EIN WEIHWASSERBECKEN 
UND DIE BESCHAFFENHEIT DES WIENER PORZELLANS 
IM JAHRE 1735 
VON KURT RÖDER 


Am ı9. Februar 1735 schrieb der kursächsische Hauptmann Johann Martin Kühn 
von Wien aus an den Commissionsrat und Kreisamtmann Johann Friedrich Fleuter in 
Meißen, er habe auf dem Warenlager der Wiener Porzellanmanufaktur „fliegende 
Engel“ gesehen. Dem wenig aussichtsreichen Rätselraten um das vermutliche Aus- 
sehen solch ungewöhnlicher Porzellanfiguren setzt der Fund des inzwischen in die Samm- 
lung des Herrn Otto Blohm zu Hamburg gelangten Weihwasserbeckens ein befriedi- 
gendes Ende (Abb. 1); denn obgleich der schwebenden Frauengestalt, die in ihren bei- 
den Händen das zur Aufnahme von Weihwasser beutelig geraffte Schweißtuch der 
Heiligen Veronica hält, die erwarteten Flügel fehlen, dürfte eine andere als die von 
dem Hauptmann gewählte Benennung dieses Modells kaum denkbar sein. Eine Ver- 
wechselung scheint auch deswegen ausgeschlossen, weil nicht nur damals sondern über- 
haupt der Vorrat an figürlichem Porzellan in der Manufaktur des Claudius Innocentius 
Du Paquier gering war. Außer den Engeln bemerkte der Hauptmann davon nur noch 
Crucifixe, von denen bis heute noch keines wieder aufgetaucht zu sein scheint. 

Bei dem völligen Fehlen jeder Urkunde über diese erste Nebenbuhlerin Meißens 
aus der Zeit von 1720 bis 1744 ist die durch den Brief des Hauptmanns Kühn gewonnene 
Datierung des Weihwasserbeckens von besonderem Wert. Für die Herkunftsbestimmung 
wäre sie indessen nicht nötig gewesen. Die Beschaffenheit des Porzellans und seine 
Staffierung in Eisenrot, Gelb, Grün, Manganbraun, Schwarzgrau, Hellbraun, rotem und 
violettem Purpur und von der Zeit geschwärztem Silber läßt keinen Zweifel über seine 
Entstehung in der Manufaktur des Hofkriegsratagenten Du Paquier aufkommen, denn 
die äußeren Eigenschaften des Du Paquier-Porzellans sind allgemein bekannt, während 
die Frage nach seinem Ursprung und Wesen bis heute ungeklärt geblieben ist. 

Sicherlich hoffte Du Paquier schon 1717 durch den Emaillierer und Vergulder 
Christoph Conrad Hunger das Rezept des echten Porzellans, wie es seit 1710 durch 
Johann Friedrich Böttger in Meißen hergestellt wurde, zu erlangen. Er konnte schwer- 
lich wissen, daß Hunger niemals in Meißen gearbeitet hatte, wird sich aber bald von 
dessen Unfähigkeit überzeugt haben, Du Paquier hatte dann das Glück, den tüchtigen 
meißener Massebereiter und Brenner Samuel Stöltzel bewegen zu können, am 5. Januar 
1719 die Albrechtsburg zu verlassen und nach Wien zu kommen. Bei der in Meißen be- 
obachteten Arbeitsteilung ist es indessen kaum denkbar, daß Stöltzel außer der Kenntnis 
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Über ein Weihwasserbecken und die Beschaffenheit des Wiener Porzellans im Jahre 1735 


I. Weihwasserbecken: „Fliegender Engel“, Wien 1735, Höhe 26cm, Besitzer Otto Blohm, Hamburg 


von der Massebereitung und dem Brand des Porzellans auch noch das Geheimnis der 
Glasur und der Farben besessen haben sollte. Diesen Mangel seines Wissens bezeugt die 
durch eine eingeschnittene Inschrift auf den 3. Mai 1719 datierte unbemalte Tasse des 
Hamburgischen Museums für Kunst und Gewerbe, die gerade auf Grund ihrer dick- 
geflossenen grünlichen Glasur als ein wiener Versuchsstück angesehen werden muß. Ver- 
mutlich hat der Emaillierer Hunger diese Glasur für den von Stöltzel mit geschmuggelter 
sächsicher Erde in Wien bereiteten Scherben erfunden. Andere wiener Porzellane der 
Zeit hat Hunger jedenfalls auf eine Weise mit aufgelegtem Gold und bunten Glasflüssen 
versehen, die den Schluß nahelegt, daß damals in Wien weder die richtige Glasur noch 
die eigentlichen Porzellanfarben bekannt waren. 

Offenbar war also Du Paquiers Versuch, in Wien Porzellan nach Böttgers Rezept 
herzustellen, nur zur Hälfte geglückt und zeitigte keine weiteren Erfolge, da schon zu 
Beginn des Jahres 1720 Stöltzel nach Meißen zurückkehrte. Dazu dürfte ihn vor allem 
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2. Fünffingervase, bez.: Vienne ı2 July 1721, Höhe 24,5 cm, London, Britisches Museum 


die Einsicht bewogen haben, daß ohne die richtige Glasur kein mit Meißen konkurrenz- 
fähiges Porzellan herzustellen wäre. Noch im gleichen Jahr verließ auch Hunger die Manu- 
faktur. 

Wer nun Du Paquier dazu verhalf, schon am 12. Juli 1721 die mit Unterglasurblau 
und violettem Purpur bemalte Fünffingervase des Britischen Museums in London (Abb. 2) 
herzustellen und eine an künstlerischen Erfolgen überreiche Porzellanproduktion einzu- 
leiten, ist durchaus unbekannt. Die Form der erwähnten Vase und ihre Bemalung mit 
einer Scharffeuerfarbe erinnern an delfter Erzeugnisse. Du Paquier selbst war Hol- 
länder, so daß ihm nach dem Mißerfolg mit sächsischen Arbeitern eine Heranziehung er- 
fahrener Keramiker seiner Heimat zugetraut werden kann. 

Mit holländischer Fayence vergleicht auch der Hauptmann Kühn das Du Paquier- 
Porzellan, als er am 16. Februar 1735 darüber berichtet: „Das hiesige Porcellain en 
general mag, wie von vielen höre, aus einer groben Masse, welche dem Delphter nicht 
gar unähnlich, und anbei aus einem dem Glas ähnlichen Ansehen bestehen“. Nach einem 
Besuch der Manufaktur schreibt er am 19. Februar 1735 auf Grund eigener Anschau- 
ung, das Porzellan sei „nicht im geringsten so gut wie das Meißner, allermaßen dieses 
ganz graulich weiß, mithin nicht völlig weiß von Ansehn, sehr glasigt und ordinär, 
unten am Rande, auf welchem jedes Stück zu stehen pfleget, sehr rauh anbei an solchen 
Rändern dem gemeinen Töpferton sehr ähnlich“. 

Wichtiger aber als diese für Meißen bestimmte, übertrieben abfällige Beschreibung 
der wiener Erzeugnisse und aufschlußreicher sind Kühns Beobachtungen über deren 
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3. Tischaufsatz, Wien um 1735, Höhe ca. 28 cm, ehem. Besitz: Elfriede Langeloh, Köln 


Herstellung. Er berichtet im gleichen Schreiben, daß er „auf eine besondere Art etwas 
von dasiger Masse gleich solche in meiner Gegenwart verarbeitet worden‘ bekommen 
habe. Vergeblich mühte er sich, etwas über die hierzu benutzte Erde zu erfahren. Bayern, 
Schlesien, Ungarn und Ober-Österreich wurden als Ursprungsländer genannt. Fest stand 
nur, daß es keine sächsiche Erde mehr war, mit welcher — wie er in einem Brief vom 
12. Februar 1735 mitgeteilt hatte — 14 bis 15 Jahre zuvor, also 1720 oder 1721, ein 
besseres Porzellan in Wien erzielt worden sein sollte. Dafür meldet er aber am 16. März 
1735: „In dieser Fabrique findet man auch ganze Fässer voll kleiner Kieselsteine, die 
seiner Zeit ad Massam employiert werden sollen“, und am 19. März übersendet er gar 
eine Probe ‚von denen Kieselsteinen, wovon in meinem vorigen Erwähnung getan, die 
gebrennet, ganz klein gestoßen und hernach zur Masse employiert werden‘. Da der 
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4. Muschel vom Tischaufsatz Abb. 2, Wien um 1735, obere Länge 5,ı cm (Aufnahme natürl. Größe), 
Besitzer Otto Blohm, Hamburg 


Hauptmann der Massebereitung selbst beigewohnt hatte, ist ein Irrtum hinsichtlich der 
Verwendung der gebrannten und zerstoßenen Kieselsteine nicht ohne weiteres anzu- 
nehmen. Hervorzuheben ist, daß in Meißen der Porzellanmasse niemals Quarz in irgend- 
welcher Form zugesetzt wurde, sondern nur der Glasur. 


An den uns erhaltenen Du Paquier-Porzellanen können wir zunächst feststellen, 
daß sie im durchfallenden Licht grünlich erscheinen, während das meißener Porzellan 
eine bräunliche Tönung annimmt. Ein glücklicher Zufall ermöglichte aber eine genauere 
Prüfung, deren erstes Ergebnis hier schon mitgeteilt werden kann. 


Etwa zur gleichen Zeit wie das Weihwasserbecken muß in der wiener Manufaktur 
der Tafelaufsatz entstanden sein, der sich vor einigen Jahren im Besitz der Frau Elfriede 
Langeloh zu Köln befunden hat (Abb. 3). Um dessen Sockel waren ursprünglich vier 
kleine Muscheln angeordnet (Abb. 4). Eine davon war zerbrochen und gestattete eine 
Untersuchung. Dr. Fritz Schmitt von der Zentralstelle für petrographische Vor- und 
Frühgeschichtsforschung am Mineralogisch-Petrographischen Institut der Universität 
Bonn versucht gegenwärtig auf Grund besonderer Überlegungen die Zusammensetzung 
dieser wiener Scherben zu ergründen. Er stellte in dankenswerter Weise die Photo- 
graphie eines Teiles der Bruchstelle in Ioo-facher Vergrößerung zur Verfügung (Abb. 5). 
Es ist deutlich sichtbar, wie über einem mattdurchscheinenden Scherben mit feinem 
erdigen Bruch eine durchsichtige Glasur mit muscheligem Bruch liegt. Zwischen 
dem Scherben und der Glasur sind Luftblasen eingeschlossen, die darauf hindeuten, 
daß der Scherben vor dem Glasieren bereits seine gegenwärtige Beschaffenheit erlangt 
hatte, jedenfalls durch den Auftrag der Glasur nicht angegriffen worden ist. Auf der 
Oberfläche der Glasur zeigen dunklere Stellen den dünnen Auftrag der Farben, die beim 
Einbrennen in die Glasur eingesunken sind. Der Schmelzpunkt der Glasur und der 
Farben muß also annähernd der gleiche gewesen sein. 


Eine zum Vergleich erwünschte, unter gleichen Bedingungen angefertigte Photo- 
graphie einer gleichzeitigen meißener Scherbe gelang nicht, da das meißener Porzellan 
viel lichtdurchlässiger ist und sein durchaus muscheliger Bruch keine deutliche Schatten- 
wirkung ergab. Der Übergang von der Masse zur Glasur verlief allmählich und kaum wahr- 
nehmbar, wie es nach dem gemeinsamen Glattbrand von Masse und Glasur zu erwarten 
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5. Ausschnitt aus dem Bruch einer anderen Muschel des Tischaufsatzes Abb. 3, in Ioofacher Vergrößerung 


stand. Auch die Grenze zwischen der Glasur und der Luft, die sich bei dem wiener 
Scherben in deutlicher Linie abhebt, blieb fast unkenntlich. Aber die Tatsache, daß 
zwischen dem meißener und dem Du Paquier-Porzellan grundlegende Unterschiede be- 
stehen, war eindeutig festzustellen. 


Auf Grund der Vergrößerung des Bruches von Du Paquier-Porzellan kann gesagt 
werden, daß dieses nach Art von Fayence hergestellt worden sein muß, insofern sein 
irdener Scherben vor dem Glasieren fertig gebrannt gewesen ist. Die von dem Haupt- 
mann Kühn genannten Kieselsteine dienten vermutlich dazu, den aus Porzellanerde 
bereiteten weißen Scherben durchscheinend zu machen, sie mögen also in gewissem 
Sinne den von Böttger benutzten Kalk, der in Meißen später durch Feldspat ersetzt 
wurde, vertreten haben. Der erdige Bruch zeigt, daß der wiener Scherben zum minde- 
sten anders gebrannt worden ist als der muscheligbrechende meißener. Die Glasur 
Du Paquiers dürfte bleihaltig gewesen sein, worauf die im durchfallenden Licht auf- 
tretende grünliche Färbung hindeutet. Sie scheint in einem geringeren Feuer als zum 
Brand des Scherbens diente, gebrannt worden zu sein, ähnlich also wie die Fayence- 
glasur, deren Färbung durch Zinnoxyd sie entbehren konnte, da der Scherben ohne- 
dies weiß war. 

Im Jahre 1735 stellte der Direktor Packy dieses wiener Porzellan her. Du Paquier, 
der sich vorher mit einem gewissen Balda assoziiert zu haben scheint, war nur der Ver- 
leger des Werkes und nicht an der technischen Leitung beteiligt. Packy besorgte die 
Bereitung der Masse und leitete deren Brand, den der erste Brenner Caszenbau ausführte. 
Das Einbrennen der Farben besorgte der Brenner Philip. Die Malerstube unterstand 
dem Obermaler Modies. Der Direktor war durch die Anrede ‚„‚Gestrenger Herr‘ ausge- 
zeichnet und genoß „kaiserliche Protektion“, was vielleicht darauf schließen läßt, daß 
er das Verdienst hatte, nach Stöltzels und Hungers Weggang im Jahre 1720 das ver- 
waiste Werk aufs neue in Gang gesetzt zu haben. Wirtschaftlich war es indessen nicht 
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lebensfähig und wechselte 1744 den Besitzer. Aber auch die Herstellung des Porzellans 
muß danach eine andere geworden sein, vor allem wurden Masse und Glasur nunmehr 
gemeinsam glatt gebrannt, und erst von diesem späten Zeitpunkt an kann füglich von 
echtem Porzellan in Wien die Rede sein. 

Die Feststellung stofflicher Mängel mindert selbstverständlich den Wert des Du 
Paquier-Porzellans in keiner Weise. Es wird immer eins der reizvollsten Erzeugnisse des 
deutschen Kunstschaffens bleiben. 
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1. Altar der Kirche in Gutenstetten bei Neustadt a. Aisch 


DER MEISTER DES GUTENSTETTENER ALTARES 
VON EBERHARD WIEGAND 


Künstlerisches Können und kunstgeschichtliche Problematik zeichnen in gleicher 
Weise die Malereien des bisher so gut wie unbekannten Gutenstettener Altares aus 
und reizen dazu, den vielfältigen Verflechtungen und mannigfaltigen Fragen nachzu- 
gehen, die dieses Werk und seine rätselhafte Meisterinschrift aufgeben. Eine bündige 
Antwort und endgültige Lösung wird man vorläufig kaum finden, aber die originelle, 
temperamentvolle Gestaltung der Flügelbilder ist es schon wert, den bisher nur in der 
engen und engsten Lokalliteratur erwähnten Hochaltar des mittelfränkischen Dorfes 
bei Neustadt a. Aisch einem größeren Kreis bekannt zu machen, als erneuter Beitrag 
für den immer wieder überraschenden Reichtum und die Kraft der deutschen Kunst 
zur Reformationszeit )). 


1) Lehnes, Geschichtliche Nachrichten von den Orten und ehemaligen Klöstern Birkenfeld, Münchsteinach . . . 
1834, S. 140. Schwabach — Stadt und Bezirk, ein Heimatbuch. I. (1930), S. 329f. (W. Fries). Wilhelm Funk, Der Meister 
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Bis auf geringfügige Ausbesserungen, die auf die Restaurierungen von 1879 und 
1929 zurückgehen, und der teilweise übergangenen Fassung der Plastiken, ist der Altar 
so gut wie unbeschädigt und unverändert geblieben. Geöffnet zeigt er im Schrein die 
etwa lebensgroße Figur des Titelheiligen Johannes d. T. zwischen den Märtyrern St.Alban 
und St. Veit und auf den Flügeln in kräftigen Flachreliefs die annähernd gleich großen 
Gestalten des Hl. Urban und Nikolaus. Das bekrönende Gesprenge umschließt unten 
in der Mitte die Deesisgruppe Christus, Maria und Johannes d. T. Auf den Seiten stehen 
je ein Engel mit den Leidenswerkzeugen und oben in dem abschließenden Maßwerk- 
tabernakel die Figur Christi als Weltenheiland. Der ganze, etwa 7 m hohe Altar ruht 
auf einer Predella, die in ihrem Schrein die plastische Gruppe der Taufe Christi birgt. 
Sind die Flügel geschlossen, so erscheinen auf der Alltagsseite die Malereien (Abb. 1). 
In acht Bildern wird die Geschichte Johannes d. T. erzählt, beginnend mit der Geburt 
über seine Marter bis zu der außerlegendarischen Szene der Verehrung des Johannes- 
hauptes durch die Gläubigen. Die Malereien auf den Predellenflügeln stammen von 
einer uninteressanten Hand und sind den Legendenbildern weit unterlegen. Die Außen- 
seiten tragen die vier Kirchenväter, je zwei auf einer Tafel, die Innenseiten über beide 
Flügel hinweg, die Taufe Christi im Jordan. Das Datum 1511 auf dem äußeren Rahmen 
der Predellenflügel wiederholt sich auf der Rückseite in der Meisterinschrift. Ihre Deutung 
und die der Wappen an der reichen Blattwerkkonsole der Mittelfigur und auf den Seiten- 
teilen der Predella, soll uns später noch beschäftigen. 

Der Schnitzer, von dessen Hand in Nürnberg und in dem umliegenden Gebiet 
eine stattliche Zahl von Werken zu finden ist, kann übergangen werden. Sein reiches, 
handwerklich gutes, aber nicht sehr phantasievolles Werk hat Funk in seiner Monographie 
unter dem Namen „Meister des Martha-Altares‘“ zusammengestellt °). Unser Interesse 
gilt dem Maler, der als Künstler zu den eigenwilligsten Köpfen der an Charakteren 
nicht armen Dürer-Generation gehört. So unwahrscheinlich es klingen mag, diese gänz- 
lich unnürnbergischen Malereien sind in Nürnberg entstanden, der Künstler war sicher 
Nürnberger Bürger und gewiß mehrere Jahre in der Stadt tätig. Die Sonderstellung 
und völlige Unabhängigkeit, die seine Bilder in dem Nürnberger Kunstschaffen ein- 
nehmen, das unter der überragenden Kunst Dürers fast uniform anmutet, sprechen am 
deutlichsten für die Leistung und das starke Temperament ihres Meisters. 

Der erste und bleibende Eindruck vor der geschlossenen Bilderwand der Altar- 
flügel ist der einer ungestümen, fast ungebärdigen Künstlernatur, die kraftvoll und 
lebendig, selbständig und frei von allem unpersönlichen Nachahmen fremder Formen 
und vor allem fremder Bildgedanken die Legende des Täufers darstellt. Man sucht 
vergeblich nach übernommenen Motiven aus Werken anderer Künstler. Ebenso selb- 
ständig und originell steht der Gutenstettener Maler der literarischen Überlieferung 
gegenüber. Die behäbige Breite und hausbackene Schlichtheit, mit der etwa das 1488 


des Martha-Altares in der St. Lorenzkirche zu Nürnberg (1937), S. 37f. und S. 79f. Nach seiner Restaurierung 1929 war 
der Altar längere Zeit im Germanischen Nationalmuseum als Leihgabe ausgestellt. 

An dieser Stelle möchte ich Herrn Pfarrer Wild in Gutenstetten und Herrn Direktor Feurstein, Donaueschingen 
für die Unterstützungen und Hinweise herzlichst danken. 

?) Wilhem Funk, Der Meister des Martha-Altares in der St. Lorenzkirche zu Nürnberg (1937). 
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2. Geburt Johannes des Täufers 
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3. Die Predigt am Jordan 


bei Koberger erschienene Heiligenleben über viele Verse hin Leben, Passion und Wunder 
des Täufers ausspinnt, ist ihm fremd. Der Maler erzählt nicht, er verliert sich nicht in 
einem stimmungsvollen Ausschmücken des Berichtes; sondern wie Akte in einem Drama, 
läßt er auf seinem Altare Bild auf Bild folgen. Jede Tafel wird zu einer Handlung von 
momentaner, gegenwärtiger Kraft und Spannung. Diese lebendige, dramatische Wucht 
überträgt sich auf jede einzelne Figur und Form, denen Leere und Formelhaftigkeit 
fremd ist. Mit der gleichen wirksamen Darstellungsgabe erfindet der Künstler auch 
neue Bilder und Szenen, die die literarische Fassung der Legende nicht kennt. Ganz 
offensichtlich sind die beiden letzten Szenen bildlich und inhaltlich eigenste Schöpfung 
des Malers: die eindrucksvolle Darstellung, wie zwei herkulische Knechte den ge- 
fesselten Leichnam des Täufers roh in die Flammen stoßen und das Schlußbild, die 
Verehrung des Johanneshauptes durch die Gläubigen. Die Anregung zu dem Verbren- 
nungsbild geht wahrscheinlich auf die Erzählung zurück, daß Julian Apostata die Ge- 
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4. Die Taufe am Jordan 


beine des Täufers ausgraben und verbrennen ließ, um den Christen die Möglichkeit 
eines Reliquienkultes und einer Verehrung des Grabes zu nehmen. Diese postume Be- 
gebenheit deutet der Maler um und stellt sie als unmittelbar anschließendes Ereignis 
dar. Statt der überlieferten stillen Bestattung des Täufers durch seine Jünger und Freunde, 
läßt der Künstler die blutige Leiche durch den Mörder Herodes verbrennen. Um so 
eindringlicher wirkt nun in der Abfolge das ergebungsvoll stille, aber doch inbrünstige 
Schlußbild, die Verehrung des abgeschlagenen Hauptes. 

Wirksam für den Eindruck sind die Figuren, die mächtig und übergroß ganz dicht 
an den vorderen Bildrand und damit nahe an den Beschauer herangerückt sind. Sie 
bestimmen vor allem den Eindruck der Bilder, so sehr auch die helle, lichte und bunte 
Umgebung, die weiten, großräumigen Landschaften, die vielgestaltigen Innenräume bei 
der Wirkung mitsprechen. Die Handlung und ihre Träger werden aber von dieser viel- 
gestaltigen Umwelt nie überwuchert und überdeckt. Das Verhältnis von Figur zum Raum 
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und vor allem von Figur zum Beschauer ist entscheidend für die Suggestion und den 
packenden Eindruck der Szenen. Die trennende Wirkung des Vordergrundes, der einen 
Abstand vom Bild zum Betrachter schafft, ist aufgehoben. Der Beschauer wird gleichsam 
in das Bild mit einbezogen. Er fühlt sich in unmittelbare Nähe versetzt und erlebt das 
Geschehen in seinem Ablauf fast wie ein Mitbeteiliger. Da keines der Bilder eigentlich 
einen Zustand, sondern immer eine Handlung auf ihrem Höhepunkt wiedergibt, ver- 
stärkt sich noch dieser Eindruck des „jetzt und hier“. 

Mit einem stillen Bild, mit einem Auftakt gleichsam, beginnt die Folge (Abb. 2). 
Maria und die anderen Frauen sind um die Wöchnerin bemüht, die aufrecht in dem 
großen Bette sitzt, das ein leuchtend feurig rotes Laken deckt. Im Vordergrund hockt, 
stumpf und ergeben dreinschauend, wie ein Gnom, Zacharias. Er hatte für seinen Klein- 
mut und seine Ungläubigkeit die Sprache verloren und muß daher den Namen des 
Neugeborenen auf einen Zettel schreiben. Locker und ohne große kompositionelle 
Akzente ist das intime, heitere Bild gestaltet. Die Farben sind hell, intensiv, aber durch 
einen merklichen Zusatz von Weiß ohne Härte und Mißklang in den oft gewagten Kon- 
trasten und Zusammenstellungen. Ein lichtes Grau der gotisch verschränkten Archi- 
tektur bildet den Grund, aus dem das Rot der Decke, das Weiß des Überschlages, ein 
helles gelbliches Grün der Frau vorne links und ein stark weißhaltiges Lila der Kapuze 
des Zacharias herausleuchten. Aus diesem farbenerfüllten Raum gleitet unser Blick 
durch das Fenster und begleitet den jungen Johannes auf seinem Weg in die Wüste. 
Dieses Bild im Bilde leitet gleichsam zu den folgenden über, den Hauptbildern, die 
die Taten, das Leiden und die Verehrung des Täufers bringen. 

Johannes predigt am Jordan (Abb. 3). Die Verse der Evangelien boten dem Maler 
nur wenig Anhalt zur bildlichen Darstellung, da sie in erster Linie den Inhalt der Worte 
des Täufers und nicht die Begleitumstände wiedergeben wollen. Um so erstaunlicher, 
wie der Künstler den Bericht der Evangelien ausdeutet. Das im Text erzählte Nach- 
einander von Kommen und Predigen vereinigt er zu einem Miteinander. Mit sprechend 
lehrender Gebärde kommt der Täufer über den Jordan, an dessen Ufer eine erwartungs- 
volle, gläubig ergebene Menge harrt. Gegenüber der geduckten, vielköpfigen Schar, die 
zusammengedrängt nur einen kleinen Teil des Bildraumes einnimmt, steht allein die 
muskulöse, übergroße Figur des Täufers: barhäuptig, im einfarbig erdbraunen, härenen 
Gewand. Seine mächtige, von innerer Leidenschaft und Kraft des Wortes erfüllte und 
getriebene Gestalt ist in jeder Weise der Widerpart zu der wartenden Masse. 

Der Gegensatz des Einzelnen zur passiven Menge bestimmt in neuer Form auch 
das folgende Bild, die Taufe am Jordan (Abb. 4). Dicht zusammengerückt kniet die 
Menge bei Johannes, der aufrecht, breitbeinig fest auf dem Boden steht und aus einem 
goldenen Becken das Taufwasser spendet. Eine grünbewachsene Felskulisse verdeckt 
den Mittelgrund, so daß die vielköpfige Schar auf einem schmalen Vordergrundstreifen 
sich zusammendrängen muß. Ähnlich wie in dem vorigen Bilde, wirkt auch hier die 
helle, bunte Farbigkeit der Andächtigen — helles gelbliches Grasgrün, lichtes Weinrot, 
Weiß, ein bläuliches Weiß — gegen das erdige Braun des härenen Gewandes als neuer 
Kontrast und vermehrt die Spannung zwischen Einzelfigur und Menge. Durch die 
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5. Die Jünger suchen Johannes im Gefängnis auf 


Prunkhaftigkeit der hellen, starken Farben, die mit ursprünglicher Freude an ihrer 
Schönheit und Leuchtkraft gewählt sind, versteht es der Maler, die Wirkung und das 
Pathos der Figuren und Handlungen noch zu steigern. Wenn die Erzählung der 
Legende alltäglicher, gleichgültiger wird, verleiht das leuchtende Kolorit der Farben 
den Bildern Leben und Kraft, so etwa bei der folgenden Szene, die Jünger des Johannes 
suchen den Täufer im Gefängnis auf (Abb. 5) (Mt. 11, 2f. und Lk. 7, 18f.). Der Maler 
wagt es, das helle Grasgrün im Mantel des vorderen Jüngers, das zu schwefligem Gelb 
aufgelichtet wird, zwischen ein Lila und ein Ziegelrot zu stellen. Als Folie für die 
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6. Enthauptung des Johannes 
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7. Salome mit dem Haupte des Johannes vor Herodes 


Farbenzusammenstellung dient ein mattes, abschattiertes Lilabraun als Ton der 
Gefängnismauer. 

Vielleicht die großartigste Leistung der ganzen Bilderfolge ist das Enthauptungs- 
bild (Abb. 6). Mit zwei zu einer simplen Dreiecksgruppe zusammengefügten Figuren, 
füllt der Künstler Raum und Fläche. Johannes kniet und erwartet demütig und ergebungs- 
voll den tödlichen Streich. Der Henker hinter ihm ist nur ein einziger, ausholender, 
mächtiger Schwung. Daß sein emporgeschwungener Arm sein Gesicht und damit den 
Menschen verbirgt, empfindet man gar nicht, so sehr ist die Gestalt Bewegung und 
nicht mehr Individium. Der stärkste Moment ist an sich schon gewählt, der Augenblick 
vor dem Zuschlagen, aber er erlebt durch diese wuchtige Bewegung noch eine neue 
Steigerung. Zwischen dieses dramatische Bild und die brutale Verbrennungsszene schiebt 
der Künstler als Entspannung das aktionslose, in seinem Kleiderprunke und seiner 
Farbenfreude unbekümmerte Bild, Salome mit dem Haupt des Täufers vor Herodes 
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8. Verbrennung der Leiche des Johannes 


(Abb. 7). Fast alle andern Zyklen der Johanneslegende enden mit diesem Bilde. Die 
beiden Schlußszenen finden sich sonst nicht; sie sind eigenste Erfindung des Malers. 
Die melancholische Erzählung der postumen legendarischen Begebenheit, wie sie Geert- 
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9. Verehrung des Johanneshauptes 


gen in dem Wiener Bilde geschildert hat, verwandelt der Gutenstettener in die brutale 
gegenwärtige Handlung (Abb. 8). Zwei herkulische Knechte stemmen mit Stangen 
den kopflosen, zusammengeschnürten Rumpf des Täufers in das Feuer. Ganz sachlich 
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sind die beiden am Werk. Ihre Unberührtheit und Teilnahmslosigkeit macht die Roh- 
heit der Szene noch eindringlicher. Hell leuchtet das Ziegelrot des weitbauschigen 
Mantels vom Johannes aus dem Schwarz und Gelb des züngelnden Feuers. Dieser 
einen leuchtenden Farbe steht die prahlerische Buntheit der Kleidung der beiden 
Knechte gegenüber. Der vordere trägt über einem hellblauen Hemd ein weinrotes 
Wams, dazu ockergelbe Hosen und weinrote und ockergelbe Strümpfe. Es folgt das 
Schlußbild (Abb. 9). Vor dem blutigen, graugrün, wie verwest aussehenden Haupt 
des Täufers auf einer Silberschale kniet die gläubige, verehrende Gemeinde an einem 
Marienaltar. Dicht gedrängt kommt die Menge aus der Tiefe und füllt den Raum. 
Vorne ganz in Andacht ein greiser Pilger in leuchtend blauem und violettem Mantel, 
neben ihm gläubig aufblickend ein junger mit hellem roten Rock. Mit dem strahlen- 
den Weiß der Altardecke, dem goldenen Behang mit den abwechselnd grünen, lila und 
ockerfarbigen Fransen stechen die prunkenden Farben grell von dem unheimlichen 
und fast Grünewaldischen Johanneshaupt ab. Durch seine offenen, blickenden Augen, 
lebt es und wirkt dadurch in seiner Leichenfarbe doppelt unheimlich (Abb. 10). 

Das zweimal auftretende Datum IsII, die Meisterinschrift auf der Rückseite des 
Schreines und die an der Konsole der Mittelfigur und an den Seitenteilen der Predella 
angebrachten Markgräflich-Hohenzollernschen und Castellschen Wappen bieten an- 
scheinend genügend Anhalt, um die Fragen nach Name und Persönlichkeit dieses 
temperamentvollen, eigenwilligen Malers und der Geschichte seines Altares zu klären 
und zu beantworten. Aber leider führen diese Hinweise kaum über das Gegebene hinaus. 
Mit Not kann man heute noch auf der abblätternden Rückseite über der verblaßten 
Darstellung des Schmerzensmannes zwischen den Marterwerkzeugen die Inschrift lesen 
„Alssman zalt 1511 Jane... Hans ..ee “. Der vollständige Text ist von Lehnes in 
seinen „Geschichtlichen Nachrichten“ 1834 überliefert. Er las damals ‚Als man zalt ısı1 
Jar war das Werk gemacht Hans Jehen‘“ ?). War dieser Hans Jehen Maler oder, wie 
Funk es glaubhaft machen will, der Schnitzer der Schreinfiguren, oder nur der Kistler ? 

Der ungewöhnliche und seltene Namen „Jehen“ läßt sich in den Nürnberger Akten 
nachweisen. Die unwillkürliche Vermutung, er sei von Lehnes falsch gelesen, oder 
verderbt wiedergegeben, ist daher unwahrscheinlich %). Als Zeuge bei einem Hauskauf 
wird 1503 ein Nadler Valentin Jehen erwähnt. Man wird also wohl nicht fehl gehen, 
wenn man bei der Seltenheit dieses Familiennamens ein verwandtschaftliches Verhältnis 
zwischen dem Nadler Valentin und unserem Künstler Hans Jehen annimmt. Neben 
dieser verwandtschaftlichen Beziehung läßt aber noch ein anderer Umstand darauf 
schließen, daß Hans Jehen als eingesessener Bürger längere Zeit in Nürnberg tätig 
war. Im Jahre 1509 erließ der Rat auf Bitten der Maler und Schnitzer folgenden Erlaß: 
„Item auff ansuchen vnd pitt der maister maler vnd bildschnitzer ist ertaylt, durch 
ein gesetz zuuerpieten, das ainicher derselben künstner, er sey eelich oder nicht, so 
hie nicht burger sein, in diser Stat kain werkstat halten noch ainich werck oder arbayt 


?) Lehnes, Geschichtliche Nachrichten von den Orten und ehemaligen Klöstern Birkenfeld, Münchsteinach . . 
1834, S. 140. 
SrBunk,ss20, S.79: 
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in besonndern zinsen zemachen annemen soll; vnd welcher das thet, oder diejhenen, 
die Im darzu herberg geben, sollen dann, so sie fürpracht werden, vnd sich mit Irn 
rechten nit benemen möchten, zu puß geben drey pfundt newer haller alle tag; doch ob 
derselben ainer ainichem burger in seinem haws vnd prot ettwas arbeyt machen, soll 
Inen vnuerpotten vnd Inen hiemit zugelassen sein. Actum Sabbato vigilia sancti Jo- 
hannis baptiste 1509“ °). Wer also seit 1509 in Nürnberg als Maler oder Schnitzer, abge- 
sehen von Gelegenheitsarbeiten, tätig sein wollte, Meister oder Geselle — „er sey eelich 
oder nicht“ — mußte das Bürgerrecht erworben haben. Diese Bestimmung galt auch 
für die Künstler, die nach vorübergehendem Aufenthalt in der Fremde und Aufgabe 
ihres Bürgerrechtes nach Nürnberg zurückkehrten, wie wir es aus der Biographie des 
Hans von Kulmbach und anderer wissen. Ein entsprechender Eintrag in den Bürger- 
listen für einen Hans Jehen fehlt aber. Es ist daher anzunehmen, daß er als gebürtiger 
Nürnberger in der Stadt arbeitete und kein aus der Fremde zugereister Bürger war. 
Ob wir in dem Hans Jehen den Schnitzer oder Maler erkennen, bleibt in diesem Falle 
gleichgültig. Der Ratsverlaß gilt für beide Betätigungen. Wenn es so wahrscheinlich ist, 
daß dieser Künstler Hans Jehen eingesessener Nürnberger war, so spricht zum mindesten 
für einen längeren Nürnberger Aufenthalt des Malers neben diesem Ratsverlaß sein 
Anteil an dem Hagelsheimer Altar von 1516 in St. Jakob zu Nürnberg. 

Funk wollte vermutungsweise in dem Künstler Hans Jehen den Schnitzer erkennen. 
Eine gewisse Ähnlichkeit zweier Köpfe eines geschnitzten, dem angeblichen Selbstbildnis 
des Schnitzers, mit dem barhäuptigen vorderen Beter auf dem Schlußbild hatte ihn 
zu diesem Ergebnis geführt %). Wir vermögen ihm hier nicht zu folgen. Wenn man die 
immerhin stattliche Reihe von Werkverträgen und Inschriften spätgotischer Schrein- 
altäre durchgeht, so hat in der Regel, sieht man von den Sonderfällen einer Doppel- 
begabung (Multscher, Pacher) oder der Ausnahme, die der singuläre Fall des Münner- 
städter Altares bildet, und den in allen Teilen plastisch behandelten Schreinaltären ab, 
eigentlich immer, soweit wir es heute noch nachprüfen können, der Maler den Auftrag 
erhalten bzw. signiert und nicht der Schnitzer ”). Das Material ist gewiß zu dürftig über- 
liefert, die Übung in den einzelnen Städten zu verschieden gewesen, als daß man eine 
allgemein gültige Regel aufstellen könnte. Es bleibt aber eine Wahrscheinlichkeit, die 
begründeter ist, als die vermeintliche Identität der erwähnten Köpfe. 

Auch der Versuch, über die Hohenzollerschen bzw. Castellschen Wappen, das Ge- 


5) Baader, Beiträge zur Kunstgeschichte Nürnbergs. II. 1862, S.25. 

DEEUunNKESTORESASLL. 

?) Ohne Anspruch auf Vollständigkeit seien hier genannt: Jakob Acker, Altar in Rißtissen, 1483; Sebastian Dayg, 
Marienaltar Heilsbronn ısıı; Andreas Haller, Innsbruck Ferdinandeum; Hans von Geismar, Göttingen Albanikirche, 
Hochaltar 1499; Hans von Heidelberg, Marienaltar Buschschwabach 1506; Hans Herlin, Nördlingen, St. Salvator, Bop- 
fingen, Hochaltar, Rothenburg, St. Jakob, Hochaltar; Hans Holbein d. Ä. Dominikaneraltar Frankfurt a. M., Städel, Wein- 
gartener Altar, Augsburg-Dom, Kaisheim, ehemaliger Hochaltar, München ältere Pinakothek; Ulrich Mayer von Kempten, 
Werningeröder Altar 1483; Lukas Moser, Magdalenenaltar Tiefenbronn 1431; Hans Pleydenwurff, ehemaliger Hochaltar 
der Elisabethkirche Breslau 1462; Jan Pollak, Hochaltar des Freisinger Domes; Jörg Ratgeb, Heerberger Altar 1519 Stutt- 
gart Gemäldegalerie; Jakob Schick, München Nationalmuseum 1515; Nikolaus Schit, Gelnhausen Dom Hochaltar; Hans 
Schüchlin; Tiefenbronn Hochaltar 1469; Michael Wolgemut, Feuchtwangen Stiftskirche Hochaltar 1484, Schwabach 
Pfarrkirche Hochaltar 1507, Zwickau Hochaltar; Zeitblom, Heerberger Altar 1497 Stuttgart Gemäldegalerie. Vgl. auch 
Huth, Künstler und Werkstatt der Spätgotik, S. 66. 
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heimnis um den Hans Jehen zu lüften, ist erfolglos. Die Hohenzollerschen und Castell- 
schen Archivalien geben keine Auskunft. Für das Jahr ısıı oder auch in dieser Zeit 
ist keine Allianz zwischen den Markgräflich Hohenzollerschen und Castellschen Häusern 
nachweisbar. Man wird daher das gemeinsame Vorkommen beider Wappen auf den 
Titel „Herren zu Castell“ zurückführen müssen, den die Markgrafen als Nachkommen 
der Nürnberger Burggrafen seit 1331 führten °). Damit wäre der Altar eine Hohenzollern- 
Stiftung für Gutenstetten. Im Jahre 1493 hatten Abt und Konvent des benachbarten 
Benediktinerklosters Münchsteinach als Patron der Pfarrei Gutenstetten einen Empfeh- 
lungsbrief ausgestellt, damit die Gemeinde überall Almosen für den begonnenen Neubau 
der Kirche sammeln könne. Für 1500 liegt ein Ablaßbrief des Würzburger Bischofs, 
für 1508 eine päpstliche Indulgenz vor, in denen zu Beiträgen für den Bau und die 
Ausstattung aufgefordert wird. ı5ıo stellt der Münchsteinacher Abt abermals eine 
Empfehlung aus, da die Kirche „an etliche Gebäuen und Gotszierung brechthaftig 
ist“ %). Im Zusammenhang mit dem Neubau der Kirche und der inneren Ausstattung 
wird die markgräfliche Stiftung geschehen sein. Als Stifter käme der regierende Markgraf 
Friedrich in Betracht, zu dessen Territorium Kirche und Dorf Gutenstetten gehörten. 

Gutenstetten liegt im Nürnberger Kunstgebiet. Der Schnitzer der Altarfiguren 
und Flügelreliefs war ein Nürnberger, der von der Kunst Veit Stoßens ausging und in 
und um Nürnberg arbeitete. Auch der Maler war wahrscheinlich Nürnberger, zum 
mindesten war er für längere Zeit in der freien Reichsstadt als Künstler tätig. Um so 
überraschender ist es, wie gänzlich unberührt er von dem geblieben ist, was man als 
Nürnberger Art und Formendialekt bezeichnen kann. Fremd steht er mit seinem Werke 
im Gesamtbild der gleichzeitigen Nürnberger Kunst, frei und unabhängig selbst gegen- 
über der Kunst Dürers, die allen, ob selbständig wie Hans Baldung Grien, talentiert wie 
Hans von Kulmbach oder schwach und formbar, wie die vielen „Dürerschüler‘ und 
Nachahmer ihre Formen und Gestaltung aufzwang und sie in dem einheitlichen Bild 
der Nürnberger Malerei der Dürerzeit aufgehen ließ. Annähernd zur selben Zeit, in der 
der Gutenstettener Altar entstand, vollendete Dürer den Heller-Altar; Hans von Kulm- 
bach arbeitete seit ısıı an dem Gedächtnisbild der Familie Tucher in St. Sebald, das 
von allen Nürnbergischen Gemälden die formalen Forderungen der Renaissance äußer- 
lich am reinsten verwirklicht hat. In der Vischerhütte standen die Modelle für die klassi- 
schen Figuren des Artus und Theoderich. Von dem neuen Geist aller dieser Werke, 
dem selbst ein so „reaktionärer‘“‘ Künstler wie Veit Stoß in der Figur des Kreßschen 
Paulus in St. Lorenz seinen Tribut zahlte, und dem Wollen dieser Künstler hat der 
Gutenstettener Maler nichts angenommen, sicherlich nichts annehmen wollen. Seine 
eigene, persönliche Art, wahrt er kraftvoll und unberührt in der fremden künstlerischen 
Umgebung. 

Ohne Kenntnis der örtlichen Heimat dieses Altares in Mittelfranken und der 
Herkunft des Malers, würde man daher jeder Zeit unbedenklich die Bilder ihrem ersten 


®) F. Stein, Geschichte der Grafen und Herren zu Cästell, 1892, S. 82f., 45, 178. 
?) Diese Angaben verdanke ich der Freundlichkeit des Bayer. Staatsarchives Bamberg. Bamberg, Bayer. Staats- 
archiv, Bayreuthische Pfarreien, Rep. CXI Nr. 411f. 
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Eindruck nach fern von Nürnberg im landschaftlichen Bereich des ‚Donaustiles“ 
entstanden sein lassen. Unwillkürlich fühlt man sich bei ihrem Anblick an die Werke 
der Donauschule erinnert und denkt an einen Künstler von dem Temperament und der 
Herkunft des Niederbayern Hans Leinberger. Diese Verwandtschaft kann schwerlich 
nur als eine Stilparallele gelten. Die Übereinstimmungen mit den Werken aus dem 
bayerisch-österreichischen Donaugebiet sind zu groß, als daß man diese Landschaft 
und ihre Kunst nicht als die künstlerische und geistige Heimat des Gutenstettener 
Malers ansprechen muß, in der sich sein Stil formte und bildete. Die Kenntnis und 
Anregung durch Pachers großartigen Bildstil und Altdorfers Werke ist nachweisbar. 
Mit den direkten formalen Beziehungen zu diesen beiden Künstlern bilden die Altar- 
werke des jungen Jörg Breu auf südostdeutschem Boden (Herzogenburg, Melk, Gran) 
und die Bilder Cranachs aus seiner österreichischen Zeit das künstlerische Bildungs- 
gut des Gutenstettener Meister. Das Erlebnis dieser Landschaft und ihrer Kunst hat 
offenbar auf den Nürnberger ähnlich umstürzend und erregend gewirkt, wie auf den 
jungen Augsburger Jörg Breu oder den Oberfranken Cranach. 

Die Berührung mit Pachers und Altdorfers Werken hat aber für den Gutenstettener 
Maler kein Aufgehen in einer fremden Kunst, kein sklavisches Nachahmen bedeutet. 
Selbständig und sicher nahm er, was für ihn Klärung oder Bereicherung bringen konnte 
und formte diese sehr verschiedenartigen Anregungen seinem persönlichen Wollen so 
ein, daß man eigentlich nur noch allgemeine Ähnlichkeiten und Übereinstimmungen 
aufzeigen kann. Der Eindruck der Pacherschen Kunst ist offensichtlich für den Guten- 
stettener Maler entscheidender gewesen, als der von den Werken des Regensburger 
Meisters. Die klare, überschaubare Räumlichkeit und Weite seiner Bilder ist ohne die 
Kenntnis der räumlichen Gestaltung Pachers schwer verständlich. Die spätgotisch ver- 
bauten Architekturen Wolgemuts oder die perspektivisch konstruierten Räume und 
Bildausschnitte der Dürerischen Bilder, die der Maler in Nürnberg sehen konnte, kommen 
als Vorbilder oder Anregungen kaum in Frage. Die Wirkung der stereometrisch klaren 
Innenansichten und weiten Landschaftsausschnitte mit dem tiefliegenden Horizont 
auf den Bildern des großen Tirolers, muß für unseren Maler ebenso überzeugend und 
bestimmend gewesen sein, wie für den jungen Cranach der Münchner Kreuzigung 
von 1503. Auch das für den Beschauer so suggestiv wirkende Mittel des nah herangerück- 
ten Vordergrundes mag der Gutenstettener an Pachers Schöpfungen gesehen haben. 
Der Hochaltar der Salzburger Franziskanerkirche, Pachers Spätwerk, die Tafeln des 
St. Wolfgangaltares, können diese Eindrücke vermittelt haben. 

Altdorfers Werke haben weniger entscheidend und tiefgehend gewirkt. Die Berührung 
war mehr bereichernd als klärend und stilbildend. Wenn auch die reiche Entfaltung 
des Landschaftlichen durch Altdorfers Vorbild ausgelöst sein mag, das Wesentliche hat 
der Gutenstettener aber nicht übernommen: die stille Poesie, die romantische Ver- 
träumtheit und Verklärung der Altdorferschen Bilder. Die reichen, großformigen Land- 
schaftsschilderungen bleiben für den Nürnberger immer Hintergrund oder Kulisse; 
niemals werden sie Selbstzweck. Dabei sind diese Landschaftsausschnitte mit ihrem 
klaren Eisblau der fernen Berge und des Himmels, dem warmen Hellgrün der Bäume 
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und Sträucher und dem erdigen Ockergelb der Felswände von einer ausgesprochen 
malerischen, tonigen Schönheit. Das landschaftliche Element überwuchert die Hand- 
lung und die Figuren nicht und läßt sie in dem vielteiligen Mikrokosmos niemals unter- 
gehen. Dieses Verhältnis von Figur zum Raum und Umgebung scheidet die beiden 
Maler ganz entschieden. Wesentlich enger und nachhaltiger wurde Altdorfers Kunst 
für die dekorative, schmückende Bereicherung der Szenen. Bei den stutzerhaft ge- 
kleideten Jünglingen und vornehmen Damen am Hof des Herodes, die in ihrem Kleider- 
prunk stolz einhergehen, fühlt man sich immer an Altdorfers frühe Graphik und Zeich- 
nungen erinnert. Die kleinen Stiche: der Trommler, der Pfeifer, der Krieger mit dem 
großen Federhut, die Dame mit dem Federhut oder der Fahnenträger mit der Marke- 
tenderin (Schm. 59, 65a, 55, 66, 65), kann man heranziehen. Wichtiger als diese modi- 
schen Übereinstimmungen ist die auffallende Ähnlichkeit der kleinen, kugeligen, oft 
deformiert aussehenden Köpfe. Sie kehren ganz verwandt auf Altdorfers Zeichnungen 
aus seiner frühen Zeit wieder. Das Blatt mit dem Hexenritt im Louvre oder der Hl. 
Nikolaus beschwört den Sturm (Oxford), die beiden Frauen mit der Fruchtschale (Berlin, 
Kupferstichkabinett), auch die wenigen kleinformatigen Tafelbilder (Bremen, Geburt 
Christi, Berlin: der Hl. Hieronymus und der Hl. Franziskus) zeigen ganz verwandte 
Bildungen. Auch die starke Weißhöhung zur kräftigen Modellierung von Gesichtern 
und Gliedern erinnert an Altdorfers Technik, obwohl der Gutenstettener sonst von 
der feinpinseligen, subtilen Malweise Altdorfers nichts übernommen hat. 

Der Stil des Gutenstettener Malers ist so originell und ausgeprägt, daß man unwill- 
kürlich glaubt, man würde jederzeit seine Handschrift in anderen Bildern, in Graphiken 
oder Zeichnungen sofort wiedererkennen. Handschriftliche Sonderheiten, wie die Vor- 
liebe für die barocken Knoten und Faltungen der Gewänder, die kleinen kugeligen 
Köpfe, die kräftige muskulöse Formung der bloßen Arme und Beine, scheinen unver- 
kennbare Merkmale zu sein. Doch alles Suchen ist umsonst gewesen 1%). Die von Funk 
zum Teil auf Vorschlag von Fries zusammengestellten anderen fränkischen Werke 
reichen an Qualität und im Stil nicht an den Gutenstettener Meister heran !}). Das gilt 
für den knotigen Maler des Schwabacher Crispinusaltares, wie für die Tafeln der Kilians- 
marter in der Würzburger Universitätsgalerie. Der Crispinusaltar ist I5Io datiert, also 
ein Jahr vor den Gutenstettener Bildern entstanden. Auch für einen rasch und sprunghaft 
sich entwickelnden Künstler ist dieses Nebeneinander wertmäßig und stilistisch ver- 
schiedener Arbeiten unmöglich. Der traurige Zustand der Würzburger Tafeln erschwert 
den Vergleich. Es wäre immerhin denkbar, in ihnen eine Auswirkung unseres Malers 
zu sehen. Im Stil und vor allem in der Technik haben diese Altarwerke mit den Guten- 
stettener Altarflügeln nichts oder nur indirekt etwas gemein. Anders der sog. Hagels- 
heimer Altar in St. Jakob zu Nürnberg von 1516 !2). Die Spanne von fünf Jahren, die 


10) Die Cranach zugeschriebene Sebastianszeichnung des Braunschweiger Kabinettes ist im Figürlichen zu schwach, 
um dem Gutenstettener Maler zugewiesen werden zu können. Es ist möglich, daß seine Zeichnungen so ausgesehen haben 
mögen oder wie das Dürer zugeschriebene Blatt L 827 und H. Tietze und E. Tietze-Conrad, Kritisches Verz. d. Werke 
A. Dürers II, 2, A 340. 

ıl) Funk, s.o., S. 79f. Fries, Schwabach — Stadt und Bezirk ein Heimatbuch, I (1930), S. 329£. 

2) Funk, s.o., S. 52. Der in seiner ursprünglichen Form nicht mehr erhaltene Altar wird zur Zeit in den Werk- 
stätten des Germanischen Nationalmuseums durch den Restaurator des Museums, Herrn Carl Barfuß, freigelegt. 
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beide Altäre trennt, läßt die Unterschiede verständlich erscheinen. Auch das andere 
Thema -- repräsentative Standfiguren statt der bewegten Szenen — verlangte eine andere 
Darstellung. Entscheidend für die Zuschreibung sind vor allem die gemeinsamen Typen 
und die gleiche Malweise. Vor der endgültigen Freilegung der teilweise stark übermalten 
Flügel kann aber auch diese Zuschreibung nur als wahrscheinlich gelten. 

Für den Biographen und Historiker ist das Ergebnis gering. Fast alles, was ihn 
interessiert, bleibt fraglich oder verschlossen: Name, Herkunft und weiterer Werde- 
gang. Vielleicht, daß die Inventarisation noch ein unbekannt gebliebenes Werk bringt, 
daß in Privatbesitz oder an einer abgelegenen Stelle Graphik, Zeichnungen noch auf- 
gefunden werden, oder gar ein Urkundenfund Klärung bringt. Aber unberührt von dem 
negativen kunsthistorischen Ergebnis bleibt das Werk und die künstlerische Leistung 


des Gutenstettener Malers. Sie bedeuten nicht nur Vermehrung, sondern Bereicherung 
der deutschen Kunst der Dürerzeit. 


10. Das Johanneshaupt. Ausschnitt aus Abb. 9 
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1—3. Schematische Darstellung deutscher Steinmetzschlüssel des 16. Jahrhunderts 


PROPORTIONSSTUDIEN 
ZUR DEUTSCHEN BAUKUNST DES 16. JAHRHUNDERTS 
VON EHLER W. GRASHOFF 


Um das gleichseitige Dreieck und die ihm verbundenen Möglichkeiten als Pro- 
portionsschema hat sich eine zahlreiche Literatur teils sachlicher, teils spekulativer Art 
herumgesponnen !). Sie hat sich aber fast durchweg an Kirchenbauten des Mittelalters 
versucht, ohne die Hinweise Cesare Cesarianos und Rivius’ für das 16. Jahrhundert 
aufzunehmen, vor allem aber den Nachweis vernachlässigt, wie weit bei Profanbauten 
und bis zu welcher Zeit etwa des ‚„Teutschen Steinmetzen Grund vom Triangel“ im 
Gebrauch gewesen ist. Daß noch die Münchener Michaelskirche nach den Proportions- 
verhältnissen des Triangels errichtet wurde, sah schon Hauttmann, ohne indessen der 
Sache näher nachzugehen. Die Frage aber der Verwendung dieser deutschen Pro- 
portionsverhältnisse an einer immerhin auf den römischen Gesübau zurückgehenden 
Kirche ist sicher eingehender Erörterungen wert. 

Für den Profanbau ist der Nachweis der Proportionen auf Grundlage des gleich- 
seitigen Dreiecks zweifellos schwieriger, und es scheint, als ob eine Unzahl der gotischen 
— auch spätgotischen — Reihenhäuser ohne exakte Proportionsverhältnisse errichtet 
worden sind. Die sehr schmalen Kölner Parzellen z. B. machen ja den Gebrauch des 
Triangel außerordentlich schwierig, und gewisse Willkür der Bauten in verschiedener 
Geschoßhöhe, bei gleicher Breite, machen eine einheitlich zugrunde liegende geo- 
metrische Proportion unwahrscheinlich. Immerhin läßt sich aus der Reihe der promi- 
nenten bürgerlichen Bauten bis zum Beginn des Dreißigjährigen Krieges eine sehr große 
Zahl herausarbeiten, bei denen die Proportionsverhältnisse eindeutig und klar auf das 


!) Die letzte wesentliche Förderung des Problems bringt Kletzl in der Besprechung des Buches von Thomae Das 
Proportionswesen in der Geschichte der gotischen Baukunst und die Frage der Triangulation“, Zeitschrift für Kunstge- 
schichte 1935 S. s6ft. 
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gleichseitige Dreieck zurückgehen, sodaß der Nach- # 
weis des stärkeren Gebrauchs dieser Proportionen no 
trotz Vitruv bis in das 17. Jahrhundert hinein ge- 
sichert scheint. Daneben existiert eine weitere Reihe 
von Bauten, deren ganze Struktur diese Propor- 
tionsverhältnisse vermuten läßt, deren Schlüssel 
aber zunächst geheim bleibt. Denn, wenn der 
Schlüssel an sich auch stets einfach ist, so ist er 
nicht immer mit gleicher Einfachheit zu finden. 
Komplizierte und spekulative Methoden zur Un- 
tersuchung der Proportionen können zu keinem 
brauchbaren Ziel führen, denn schließlich dient 
der Triangel ja nicht allein dazu, den Entwurf 
proportionsgerecht zu gestalten, er hat darüber 
hinaus die sehr wichtige Aufgabe, bei der Aus- 
führung des Baues auf einfachste Weise mit Pflock 
und Meßleine die Maße festzulegen. Über den 
einfachen Schlüssel des Dreiecks, Hexagramms oder Pentagramms lassen sich dann — 
nachträglich gewissermaßen — eine Unzahl von Linien proportionsgerecht festlegen; sie 
ergeben sich zwangsläufig durch die unübersehbare Zahl der Möglichkeiten, welche die- 
sem Proportionsschema allgemein zu eigen sind, und sie sind es, die häufig der Speku- 
lation die Türe öffnen. Man kann nicht einmal sagen, daß diese Spekulation durchweg 
falsch sei, denn irgendwie lassen sich die ja tatsächlich vorhandenen Proportionen fassen, 
aber ohne den immer vorhandenen, und immer einfachen und klaren Schlüssel bleibt 
die Spekulation ohne letzte Beweiskraft und müßig. 


4. Münster i. W., Krameramtshaus 1588 


Die Abbildungen ı—3 zeigen schematisch einige solcher Schlüssel für Fassaden 
des 16. Jahrhunderts. Die einfachste (und häufigste) Form ist die Kopplung von Quadrat 
und gleichseitigem Dreieck innerhalb des Kreises. Die Grundlinie des Baues ist gleich- 
zeitig Radius des Kreises, Höhe des Baublocks und Giebellänge. Beispiele dieses Typs 
sind das Schifferhaus in Lübeck (1535), das Haus zum Ritter in Heidelberg (1592), 
das Gewandhaus in Braunschweig (1591) und das Krameramtshaus in Münster (1588). 
Abbildung 4 zeigt die Fassade des Krameramtshauses nebst den durch den Schlüssel 
des Sechsecks im Kreis festgelegten Proportionen. Eine zweite, verwandte Gruppe 
hat als Giebel ebenfalls das gleichseitige Dreieck (Abb. 2 u. 3), bildet aber den Baublock 
aus den Rechtecken, welche durch das Hexagramm innerhalb des Kreises entstehen. 
In breiter, behäbiger Form baut sich die Fassade (Abb. 2) aus dem quergelagerten 
Rechteckblock und dem gleichseitigen Dreieck der Tangenten auf. Beispiele dieses 
Typs sind das Rathaus in Greifswald und das Haus am Markt N. 13 ebenda. Beide 
liegen noch weit vor dem 16. Jahrhundert, in dem diese breite Form anscheinend unge- 
bräuchlich wird. Auf eine leicht komplizierte Variante dieses Typs stoßen wir dann 
aber mehrfach im 16. Jahrhundert (s. u.). 


20* 143 


Ehler W. Grashoff 


5—6. Stuttgart, Ehemaliges Lusthaus 


Aus dem Rechteck gleicher Herkunft, auf der Schmalseite aufbauend (Abb. 3), 
entsteht ein vollkommen entgegengesetzter Typ, in seiner Art besser in das 16. Jahr- 
hundert passend (vielleicht auch von der jeweils üblichen Parzellenbreite abhängend), 
überschlank und zierlich, wie etwa das Essighaus in Bremen (1618). Das Giebeldreieck — 
ebenfalls gleichseitig — erscheint zunächst wegen seiner Kleinheit etwas willkürlich, 
findet aber in der Basis des Durchmessers seine natürliche Ergänzung, wie überhaupt 
die Entstehung absolut proportionsgerecht ist. 

Der Reichtum der aus dem gleichseitigen Dreieck bzw. Sechseck im Kreis erwachsen- 
den Proportionsmöglichkeiten ist so groß, daß dies System von keinem andern erreicht 
wird und erreicht werden kann. Auch bei Voraussetzung von gediegenen mathematischen 
Kenntnissen bei mittelalterlichen Architekten, ermöglicht gerade die „Lehre vom Teut- 
schen Steinmetzen Grund des Triangel‘“ stets ein Arbeiten mit klaren und einfachen 
geometrischen Vorstellungen. Auch komplizierten, scheinbar irrationalen Varianten, 
liegt stets ein einfacher Schlüssel zugrunde. Daß er in seiner einfachen Form nicht immer 
zu finden bzw. zu erkennen ist, liegt in der Mannigfaltigkeit des Systems, in seinen 
zahllosen Möglichkeiten. 

Die breite behäbige Form des Greifswalder Rathaustyps kehrt, zum Teil kompliziert, 
zum Teil auch durch die klare Verwendung des Hexagramms vereinfacht, in einer 
Abwandlung im Stuttgarter Lusthaus von 1580 wieder (Abb. 5 u. 6). 

Durchaus verwandt ist der Fassadenentwurf von Gottesaue (1588), um so interes- 
santer, weil es sich um eine giebellose Fassade italienischer Art handelt (Abb. 7). Be- 
merkenswert ist, wie die Verhältnisse der einzelnen Achsen innerhalb des Proportions- 
schemas mit der Gesamthöhe einschließlich der Balustrade in Einklang gebracht sind. 
Auch die Fassade des freilich früher liegenden Ottheinrichsbaues zu Heidelberg zeigt 
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sich als eindeutiger Vertreter der Triangel- 
proportion, wenn auch ein gleich eindeu- 
tiger Schlüssel, wie etwa bei Gottesaue, 
wegen der unvollkommenen Erhaltung 
kaum mehr zu finden sein wird. 

Eine andere Verwendungsart des bis- 
her gezeigten Schlüssels ergibt sich, — 
und damit bildet sich eine neue Gruppe —, 
wenn der Kreis nicht wie bisher die Fassade 
umschreibt, sondern die Grundlinie des 
Hauses Tangente des Kreises ist. Fast 
durchweg ist damit eine Abkehr vom 
gleichseitig dreieckigen Giebel verbunden, 
wenn sie auch nicht durch dies veränderte 
Schema notwendig geworden ist. In Ana- 
logie dazu hat der Baublock meistens nicht 
mehr die Höhe der Fassadenbreite, son- 
dern die Höhe des gleichseitigen Dreiecks 


8. Hameln, Rattenfängerhaus. 1602 


auf der Grundlinie. Das Rattenfängerhaus in Hameln ist einer der interessantesten Ver- 
treter dieses Typs (Abb. 8). Wie die Horizontale des auf der Spitze stehenden gleich- 
seitigen Dreiecks den Ansatz des Giebelfeldes bestimmt, so bestimmt das gleiche Drei- 
eck von der Giebelspitze her das zweite Geschoß. 

Zeigen die bisherigen Beispiele, — die sich vermehren ließen —, eine klare Ver- 
wendung der Proportionen von des Teutschen Steinmetzen Grund des Triangel an 
der bürgerlichen und Schloßarchitektur bis um 1600 etwa, so ist das vielleicht, ange- 
sichts der zögernden und oberflächlichen Art, in der sich deutsche Baumeister um 


7. Schloß Gottesaue. Entwurf von 


1588 


das Problem Italien mühen, nicht einmal 
so sonderlich merkwürdig, zumal auch noch 
Rivius in seiner Architectura dieses Schema 
— zwar dunkel und wenig ergiebig — be- 
handelt. 

Ein wirklicher Prüfstein für Dauer und 
Bereich der Triangulatur als Proportions- 
grundlage frühbarocker Bauten bis zum Drei- 
Bigjährigen Kriege kann schließlich nur ein 
Architekt sein, der sich intensiver mit den 
Fragen italienischer Bauform und italieni- 
schen Bauwillens beschäftigt hat, dem also 
die Gesetze italienischer Proportionen auf 
Grund vitruvianischer Säulenordnungen be- 
kannt waren. Das ist der Augsburger Elias 
Holl. 
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9. Augsburg, Rathaus. ‚‚Dreigiebel-Entwurf“ 10. Augsburg, Rathaus. Querschnitt nach S. Kleiner 


Neuere Untersuchungen ?) reduzieren zwar den Umfang seines Werkes, lenken aber 
um so mehr den Blick auf den ihm unbestritten verbleibenden großen Augsburger 
Rathausbau. Eine Prüfung dieses Baues fördert nicht nur am endgültigen Werk, sondern 
auch an der Entstehung, den verschiedenen Entwürfen, die überraschendsten Ergebnisse 
zutage. Dank der Untersuchung von Pfister ist die Frage der sog. Rathausentwürfe 
geklärt. Beginnen wir mit dem Entwurf im Augsburger Stadtarchiv, der eine Fassade 
italienischer Art in einfachster Gliederung zeigt. Länge und Breite stehen im Verhältnis 
von 2: I, und damit scheinen auch die gesamten Proportionen gegeben zu sein. Wohl 
läßt sich die Fassade in ein Triangulationsschema einspannen, aber schon die betonte 
Horizontale des zweiten Erdgeschosses liegt etwas oberhalb der zwangsläufigen Drei- 
ecksproportion. Für diesen Entwurf also sind die Proportionen auf Grund des Triangels 
nicht nur nicht festzustellen, sondern geradezu unwahrscheinlich. 

Das ändert sich aber sofort im sog. Dreigiebelentwurf des Maximiliansmuseums 
(Abb. 9), der ja den vorigen benutzt und ihn, bei gleichem Gesamtverhältnis 2: 1, 
auch vertikal unterteilt. Man kann verstehen, wenn nun gegenüber dem ersten Ent- 
wurf bei solcher Komplizierung der Fassade ein exaktes Proportionsschema zwingend 
wird. Und so beobachten wir denn eine absolut schlüsselgerechte Aufteilung, die einmal 
die Vertikalen und die Giebel bestimmt, zum andern aber auch — und das dürfte beweis- 
kräftig mitwirken —, die beim ersten Entwurf willkürliche Horizontale des zweiten 
Erdgeschosses durch das Hexagramm eindeutig bestimmen läßt. Auch für die end- 
gültige Ausführung bleiben die hier festgelegten Maße und Proportionen bestehen, 
obwohl die Anderung in manchem sehr weitgehend ist, zumal nun auch die innere Auf- 
teilung wichtig wird. Das Proportionsverhältnis des großen Saales, schon im Drei- 


?) R. Pfister, Die Augsburger Modelle des Elias Holl, Münchner Jahrbuch XII 85. J. Albrecht, Elias Holl, ebd. 
STIOT: 
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II. Augsburg, Rathaus. Längsschnitt nach S. Kleiner 12, Augsburg, Rathaus. Querschnitt nach S. Kleiner 


giebelentwurf durch das gleichseitige Dreieck bestimmt, bleibt auch nach der Höher- 
legung um ein Geschoß das gleiche. Einzig das Verhältnis 2: ı der Fassade wird, durch 
die allgemeine Vertikalisierung begünstigt, bei gleichen Maßen des Mittelblocks, um 
ein geringes verändert. Das rührt daher, daß nun, zur proportionsgerechten Aufteilung 
der Geschosse nicht allein mehr der Querschnitt (oder die Fassade) wirksam ist, sondern 
daß in geradezu genialer Weise Längs- und Querschnitt gekoppelt und im gleichen 
System verbunden, nun gemeinsam die gesamten Proportionen bestimmen. Für den 
Querschnitt bleibt das System der Fassade maßgebend, nur daß er nun ergänzend die 
neuen Linien für den erweiterten Bau festlegt. Die Abbildungen 10— 12 zeigen, welche 
horizontalen und vertikalen Proportionen durch Längs- bzw. Querschnitt gebildet 
werden. Und dank der absoluten Übereinstimmung der Verhältnisse beider, dank 
ihrer gegenseitigen Verpflichtung und Ergänzung, dürfte wohl der Beweis für den 
Gebrauch des Teutschen Steinmetzen Grund vom Triangel für diesen Bau fest- 
stehen. Da der Längsschnitt kürzer ist als der Querschnitt, kann für beide nicht der 
gleiche umschreibende Kreis verwendet werden. Das Proportionssystem des Längs- 
schnittes geht, bei gleichem Mittelpunkt, logisch zum System der Grundlinie als Tangente 
(vgl. das Rattenfängerhaus) über. Abbildung ı2 zeigt die Verbindung, Kopplung und 
Ergänzung beider Systeme am Querschnitt. Die im Sinne der Triangulatur festgelegten 
Verhältnisse, u. a. auch von Länge und Breite, erscheinen eindeutig, und ebenso noch 
einmal Höhe und Achse der Türme. 

Der Schlüssel, der die gesamten Proportionen des Augsburger Rathauses gerecht 
nach des Teutschen Steinmetzen Grund bestimmt, stellt sich als verhältnismäßig 
einfach heraus (obwohl nicht einfach zu finden), aber gerade in seiner Einfachheit, der 
Umkompliziertheit, und der Möglichkeit, diese Schlüsselverhältnisse nun bei der Er- 
richtung des Baues im einfachen Verfahren zu übertragen, dürfte wohl der letzte Beweis 
dafür liegen, daß noch dem 17. Jahrhundert in seinem großen Baumeister Elias Holl 
das Geheimnis der alten Bauhütten lebendig war. 
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EINE SPRICHWORTSCHALE 
UND ANDERE LÜBECKER GOLDSCHMIEDEARBEITEN 
VON HANS WENTZEL 


Das St. Annen-Museum in Lübeck bewahrt eine mittelalterliche Silberschale 
(Abb. ı u. 2), die aus mancherlei Gründen besonderes Interesse verdient !). Ihre niedrige 
Wandung ist bauchig gewölbt, der Rand ist fein abgesetzt, um ihn zieht sich ein vergol- 
detes Rautenmuster. Als „Fuß“ dient eine kleine, in Vierpässen durchbrochene Maß- 
werkgalerie, die auf der Unterseite nicht glatt abschließt, sondern dreifach ausgezahnt 
ist — offensichtlich zum Einsetzen eines Verlängerungsstückes. Im inneren Boden ist 
eine runde Scheibe (Abb. 3) eingelassen, ebenfalls aus Silber, mit blauen Emaileinlagen 
und vergoldeten Stegen ?). In ihrer Mitte sitzt in übereck gestelltem Quadrat ein König 
auf einem Thron, in der Rechten das Szepter, das Haupt gedankenvoll aufgestützt; 
um ihn gruppieren sich in Halbkreisen vier Bildchen: links oben ein Vogel im Flug, 
rechts ein sitzender Jüngling mit einem Falken auf der Hand, links unten eine zusammen- 
geringelte Schlange und daneben ein segelndes Schiff; in den Zwickeln kriechende men- 
schenköpfige Drachen. Umschlossen wird das Vierpaßbild von einem Inschriftreifen: 
„eria sut : michi : difficılia + repertum : penitus ignoro +“. 

Form und Schmuck der Schale bedürfen der Erläuterung. Um eine Trinkschale 
kann es sich kaum handeln: dem widerspricht der sehr scharfe „Lippenrand‘, das in 
das Innere lose eingesetzte Medaillon ?) und der merkwürdige Fuß, der ein Anschluß- 
stück erwarten läßt. Aufschluß gibt die Vorgeschichte des Stückes. Es stammt aus der 
Lübecker Trese ?). Die „Trese‘“ ist ein stark befestigter Raum in der Lübecker Stadt- 
pfarrkirche St. Marien, sie gehört seit altersher dem Rat, noch heute werden in ihr die 
Staatsurkunden des Mittelalters aufbewahrt >). In ihr hat man im Laufe der Zeit mehr- 


!) Größter Durchmesser 13,3 cm; Höhe 4,1 cm. 
2) Scheibendurchmesser 5,5 cm. 


®) Da die Scheibe nur mit einer Schraube in die Schale einfaßt, würden ihre ungleichmäßig anliegenden Ränder bei 
einem Trinkgefäß die Reinigung sehr erschweren. 


*) Ohne alte Registernummer; daher Zeitpunkt der Überführung ins Museum unbekannt. 
5) 1936 museal eingerichtet. 
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mals Metallarbeiten gefun- 
den, zuletzt im Jahre 1936 
— zu unbekanntem Zeitpunkt 
auch unsere Schale. 

Diese Funde lassen sich 
in Einklang bringen mit dem 
Umstand, daß im Jahre 1530 
der Lübecker Reformations- 
und Revolutionsbürgermei- 
ster Jürgen Wullenweber zur 
Finanzierung seiner miß- 
lichen Außenpolitik das ge- 
samte Lübecker Kirchensil- 
ber einziehen und auf die 
Trese bringen ließ ®). Es wa- 
ren weit über 1oo Zentner 
allein an Silber ”), ein uner- 
meßlicher Verlust für unsere 
Vorstellung von der Lü- 
becker Goldschmiedekunst). 
Bei diesem Vernichtungswerk 
trennte man auf der Trese als Vorbereitung zum Einschmelzen die Metallapplikationen 
von ihren Holzkernen und schied die unedlen Metalle aus. 1936 fand man dort noch 
Reliquienfiguren — Holzbildwerke, denen das Metallkleid fehlte —, Schädel in Stoff- 
hüllen, Holzkreuze mit Beschlagresten, diptychonförmige Reliquientafeln). Aus diesen 
Metallaufhäufungen wird also auch die Schale stammen; denn nur unter den einmaligen 
geschichtlichen Umständen konnte ein Metallgerät in das Urkundenarchiv des Rates 
gelangen. Fraglich bleibt, warum gerade sie der Zerstörung entging; sicher nicht aus 
besonderer Ehrfurcht — man schonte nicht einmal die heiligsten Kopfreliquiare. Wahr- 


2. Lübeck, St. Annenmuseum. Sprichwortschale 


6) Wehrmann, Verzeichnis der Gegenstände, die 1530 aus den Kirchen weggenommen und an die Trese gebracht 
sind, Z. d. Ver. f. Lüb. Gesch. u. Altertumskunde II, 1867, S. 133ff. 

?) So wurden aus der Dominikanerkirche zur Burg, die nicht einmal eine der großen Lübecker Kirchen war, einge- 
liefert: „,... ein großes silbernes Kreuz... eine große silberne vergoldete Monstranz, eine hohe silberne Monstranz, zwei 
silberne Menschenhäupter, zwei große silberne Jungfernhäupter, ein großes silbernes Marienbild mit Rosenkranz herum, 
ein silbernes vergoldetes Kreuz mit vergoldetem Kupferfuß, Maria Magdalene mit Monstranz, ein silbernes Augustinus- 
bild auf Holz, ein silberner Bernhard auf Holzfuß, ein silberner Menschenarm, zwei Straußeneier mit vergoldetem Silber 
eingefaßt, ein silbernes Kreuz mit roten Korallen, St. Peter von Mailand aus Silber, St. Katharina von Sienis aus Silber, 
St. Thomas mit Monstranz (Silber), St. Dominikus mit Kirche (Silber), St. Elsabe (Silber) und zwei silberne Monstranzen, 
zwei Bücher mit Silber beschlagen, St. Annen-Bild (Silber), ein Fahnenkreuz (silbern, vergoldet), ein silbern vergoldetes 
Kreuz, zwei Meerfüße mit Silber beschlagen, zwei silberne Monstranzen, eine silberne Monstranz, ein silberner Mülen- 
stöter mit langem Glas, ein silbernes Reliquientäfelchen ... eine silberne Altarleiste mit 21 silbernen Bildern und zwanzig 
Rosen mit Edelsteinen, eine vergoldete Altarleiste mit neunundzwanzig silbernen vergoldeten Bildern, eine Leiste mit 21 
Stücken vergoldeten Silbers und 22 Heiligen ... 28 Kelche... Patenen.... Ampollen ... Bretzen ... Chor-Cappen- 
Knöpfe ... silberne Weihrauchgefäße‘“ und vieles andere mehr! 

8) Es waren an Kelchen allein weit über 250! 

®) Noch unpubliziert, im Depot des St. Annen-Museums; z. T. unerkannt einzigartige Stücke. 
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scheinlich wurde sie von dem Teil, der sich an den ausgezackten „Fuß“ anschloß und 
vielleicht aus anderem Material war, roh getrennt, geriet dann aber nicht auf den Silber- 
haufen, sondern entrollte in eine Ecke!) und blieb bis in das 19. Jahrhundert ver- 
borgen. Diese Fundumstände ergeben für die Schale die ehemalige Zugehörigkeit zu 
einem Gefäß kirchlicher Bestimmung — denn nur kirchliches Silber wurde konfisziert. 
Wie erklärt sich nun die merkwürdige Form? 

Unter den vasis sacris hat nur das Ziborium eine ähnliche Gestalt — und zwar 
nach Joseph Braun „im zweiten Typus mit der geschwungenen Kuppa“, die von der 
Form des Kugelsegments ausgeht !!). Ein Ziborium erklärt auch die technischen Be- 
sonderheiten der „Schale“: der merkwürdig scharfe „Lippenrand“, über den der 
Deckel griff, und die Ausklinkung der Unterseite, in die der Schaft faßte !?); maßwerk- 
galerieartige Überleitungen von Schaft zu Schale sind in gotischer Zeit durchaus ge- 
läufig. Einem Ziborium zu widersprechen scheint jedoch das Medaillon im Boden. 
Derartig emaillierte Scheiben sind nur bei Patenen bekannt !?), und auch bei diesen 
sind sie stets aus einem Stück mit dem Teller gearbeitet, während unsere Scheibe für 
sich hergestellt und in die Schale eingeschraubt ist. 

Bekanntlich sind im Mittelalter häufig profane Gegenstände für kirchlichen Zweck 
gestiftet worden: Gewänder für Gnadenbilder, Almosentaschen und Minnekästchen 
für Reliquien, Kannen und Becher in kostbarer Fassung oder aus seltenem Material für 
das hl. Abendmahl, Schachbretter für Bucheinbände usw. So könnte auch die kleine 
Scheibe auf besonderen Wunsch des Stifters in das Ziborium, das er schenkte, als Kost- 
barkeit eingelassen worden sein !*). Sie vertrug sich ja auch sehr wohl mit dem kirchlichen 
Gerät. Das zeigt ihr Inhalt: die Inschrift auf dem Randreifen läßt sich ergänzen 1°) 
und wird zu dem Sprichwort aus dem Liber Proverbiorum 30, I8: fria sunt dıfficılia 
mihi, et quartum penitus ignoro : viam aquılae in coelo, viam colubri supter petram, viam 
navis in medio mari, et viam viri in adolescentia („Drei Dinge erscheinen mir schwierig, 
und das vierte ist mir ganz unbegreiflich: der Weg des Adlers in den Lüften, der Weg 


10) Die 1936 gemachten Funde vermoderten hinter einer Fensterverkleidung; das wahllose Durcheinander der Reli- 
quien und Reliquienfiguren läßt darauf schließen, daß sie von den 1530 aufgehäuften Bergen nackter Figurenkerne und wert- 
loser Reliquien abrutschten und über 400 Jahre unbeachtet blieben. 

11) Jos. Braun, Das kirchliche Altargerät, München 1932, S. 3ı5ff. 

12) Der „Bajonettverschluß‘“ nötigt nicht zu der Annahme, daß Schale und Fuß zum gelegentlichen Auseinander- 
nehmen nur lose miteinander verbunden waren. Die Schraube des Medaillons setzte sich offensichtlich ehemals in einen 
Metallstab fort — dieser ist zwar heute abgebrochen, war aber wohl ursprünglich als fester Zusammenhalt zwischen Schale 
und Fuß gedacht. 

13) Sie kommen allerdings auch an den Gotländer Silberschalen der Zeit um 1300 vor; diese sind schon nach ihrer 
Herkunft aus Schatzfunden des 14. Jahrhunderts von profaner Bestimmung. Jedoch können sie kaum zur Erklärung der 
Lübecker Schale dienen: ihnen fehlt der scharfe, an Trinkgeräten nicht denkbare Lippenrandreifen, die Medaillons sitzen 
im Verband mit der Schale, sie schließen ohne Fuß ab — das einzig ältere Beispiel mit Fuß hat einen anderen Formumriß, 
ein in der Funktion der Maßwerkgalerie entsprechendes Zwischenglied fehlt. Vgl. C.R. af Ugglas, Gotländska silverskatter 
frän Valdemarstägets tid, Ur statens historiska museums samlingar 3, Stockholm 1936. 

14) Aus diesen besonderen Umständen erklärt sich vielleicht auch eine Abweichung vom üblichen Ziboriumtypus: 
der Deckel war ungewöhnlicherweise nicht mittels Scharnier mit der Schale verbunden. — Die an sich mögliche Annahme, 
die Schale sei ein Ziboriumdeckel, läßt sich noch weniger in Einklang mit ihrer Form bringen: der vorspringende Rand- 
reifen ist gerade bei einem scharnierlosen Deckel sehr unpraktisch! 

5) Ich verdanke diese Auflösung Herrn Professor Sauer, Freiburg. — Für weitere freundliche Hilfe bin ich Herrn 
von Montremy vom Clunymuseum zu Dank verpflichtet. 
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3. Lübeck, St. Annenmuseum. Mittelstück der Sprichwortschale 


der Schlange auf der Erde, der Weg des Schiffes auf offenem Meere und der Weg des 
Mannes in der Jugend“). Und die vier Dinge, die der menschliche Verstand nicht 
fassen kann, sieht man dargestellt. 

Die etwas dunkle Formulierung dieses Sprichworts hat wohl seine häufige Illu- 
stration verhindert. Mir ist nur eine weitere Darstellung bekannt geworden, auch sie 
auf einem aus Norddeutschland stammenden Gegenstand und in so ähnlicher Form, daß 
auf einen Zusammenhang mit unserem Email zu schließen ist. Sie befindet sich auf 
einem Falttisch im Clunymuseum in Paris, den zahlreiche Wappen und vier gemalte 
Szenen zieren; von diesen ist die erste als Asopillustration und die letzte als Urteil 
Salomonis erkennbar !®). Die zweite Szene (Abb. 4) illustriert unser Sprichwort. Die Vier- 
paßform und die kleinen Darstellungen scheinen übernommen, nur die Reihenfolge ist 
| 16) Die bisher ungedeutete dritte Szene hat sich in der Redaktion des Reallexikons zur Deutschen Kunstgeschichte 
bei der Drucklegung der Stichwortbearbeitung Barlaam und Josaphat als komprimierte Illustration dieser Legende erklären 
lassen (vg. RDK, I, Sp. 1457/58). — Derartig ungewöhnliche Darstellungen finden ihre Erklärung in der Bildung und Be- 
lesenheit des Lübecker Patriziers der Zeit. Szenen aus dem Parzifal schmückten den Festsaal eines nun abgebrochenen 
Bürgerhauses, Illustrationen nach Rudolf von Ems zeigt die wohl Lübecker Leinendecke der Bergener Marienkircher, die 
Lübecker Klöster besaßen Hss. antiker Autoren, die die Medici schon im 14. Jh. aufzukaufen suchten (vgl. H. Wentzel, 


Beiträge z. Lüb. Miniaturmalerei des 13. und 14. Jahrhunderts, Zs. d. Ver. f. Lüb. Gesch. u. Alt. 29, 1937) — über die im 
14. Jahrhundert von den Hansen gelesene Literatur berichtet W. Stammler, Gesch. d. niederdeutschen Literatur, Leipzig- 


Berlin 1920. 
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verändert, das Spruchband dem König gegeben, und das Ganze umgeprägt in Stil 
und Kostüm der Zeit um 1400 !”). Wie sich der Zusammenhang zwischen dem Email- 
medaillon und dem um 100 Jahre jüngeren, vielleicht auch lübeckischen 1?) Falttisch 
erklärt, läßt sich nicht sagen. Vielleicht handelt es sich um eine in Lübeck besonders 
beliebte Darstellung. 

Für die Sprichwortscheibe ergibt sich eine annähernde Datierung aus der Pro- 
portionierung, Faltenbehandlung und Tracht der beiden menschlichen Personen, aus 
den Zwickeldrachen und dem Schriftcharakter: sie entsprechen allgemein den Formen 
der ersten Hälfte des ı4. Jahrhunderts. Genauere Angaben über die Entstehungszeit, 
wie auch im besonderen über den Entstehungsort, lassen sich nur durch Vergleich mit 
anderen Goldschmiedearbeiten gewinnen. — Daß die Scheibe in Lübeck ein Import- 
stück darstellt, ist wenig wahrscheinlich. Zunächst bietet sich aus anderen Kunstland- 
schaften nichts unmittelbar Ähnliches; außerdem wird man ein technisch keineswegs 
über dem Durchschnitt stehendes Werk kaum auswärts erworben haben, wenn man 
Gleiches oder gar Besseres am Orte herzustellen wußte. Denn Lübeck besitzt schon 
frühzeitig eine eigene Edelschmiedekunst. Allein bis zum Jahr 1350 sind über 80 Lü- 
becker Goldschmiede namentlich nachweisbar !?) — und diese Namen sind nur aus 
Erwähnungen in Lübecker Rechtsurkunden gewonnen, die tatsächliche Zahl muß also 
Be 17) Vergleichbar sind die Malereien am Stralsunder Olafkasten von ungefähr 1410 (H. Wentzel, Helig Olof fra Stral- 
sund, Kunst og Kultur, Bd. 22, Oslo 1936) und besonders das Stephanusbegräbnis in By (Dalarne). 

18) Soeben hat Alfred Stange im 3. Band seiner Deutschen Malerei der Gotik (Berlin 1938, S. 205) den Falttisch unter 
den Lübecker Arbeiten erwähnt; nach Stange weisen die Wappen auf Lüneburg als ehemaligen Aufstellungsort. 

19) J. Warncke, Die Edelschmiedekunst in Lübeck und ihre Meister, Lübeck 1927, S. 98—108. — Für die überlegene 


Stellung Lübecks ist der Vergleich mit Stralsund interessant, vgl. die Voruntersuchung von F. Adler in den Monatsblättern 
d. Gesellschaft f. Pomm. Gesch. u. Alt. 5I, 1937. 


4. Paris, Clunymuseum. Tischplatte (Ausschnitt) 
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noch wesentlich größer gewesen sein. Es 
lassen sich aber diesen Namen keine ent- 
sprechend zahlreichen Werke gegenüber- 
stellen, weil Jürgen Wullenweber den ge- 
samten Denkmalsbestand hat vernichten 
lassen °®). Die wenigen Kelche und Pa- 
tenen, die den Kirchen für die Feier des 
Abendmahls belassen wurden, waren vor- 
nehmlich „neue“, also gerade erst ange- 
schaffte oder gestiftete. Und was anälteren 
Werken dem Einschmelzen entging, sind 
— wıe die Einfassung einer sizilianischen 
Elfenbeindose, die Beschläge eines Vor- 
tragekreuzes mit Lilienenden aus der Burg- 
kirche und ein 13,5 cm hohes Bronzekru- 
zifix im Lübecker St. Annen-Museum ?) 
— unbedeutende Werke, so wenig auf- 
wendig gearbeitet und gar aus unedlem Metall, daß schon zur Zeit der Konfiskation ihre 
Vernichtung nicht der Mühe wert erscheinen konnte. Wenn wir im folgenden trotzdem 
drei Werke als Lübecker Goldschmiedearbeiten anführen, so kann das nur unter nach- 
drücklichstem Hinweis darauf geschehen, daß diese wenigen Werke nicht einmal ein 
schwacher Abglanz jener durch einen Machtspruch zerstörten Überfülle sein können. 

Als Lübecker Goldschmiedearbeit hat H. Bethe die schöne Minnespange in Stettin 
(Abb. 5) erwiesen”), die er stilistisch an das Cismarer Retabel — ein sicher lübeckisches 
Werk — anschließt; diese Vermutung hat sich durch den Hinweis verstärken lassen, daß 
der mögliche Urheber des Retabels Hermann Walther von Kolberg einen als Gold- 
schmied und Maler tätigen Sohn hatte, von dem die Spange sehr wohl herrühren 
könnte °?). Ihre Beziehungen zur Sprichwortschale sind zwar nur allgemeiner Natur 
(Form der Gesichter und des Schriftbandes), doch beweist sie, daß in Lübeck vorzügliche 
und in der Technik ähnliche Goldschmiedearbeiten zu Beginn des 14. Jahrhunderts 
hergestellt wurden. — Der gleichen Werkstatt ist eine nichtemaillierte Arbeit, das Berg- 
kristallkreuz des Hamburger Johannisklosters Herwardeshude (Abb. 6), zuzuschreiben ??"): 


5. Stettin, Landesmuseum. Minnespange 


20) Anm. 6 und 7. — Nur das Siegel, das der Lübecker Goldschmied Johannes Dorsch im Jahre 1299 für den Bischof 
von Minden anfertigte, hat sich in Abdrücken erhalten. Gerade in der Umgebung der westfälischen Siegelabdrücke wird 
seine besondere Qualität offenbar: vornehm die Gesamthaltung, schön die Verteilung von Siegelbild und Umschrift, fort- 
schrittlich die stilistischen Einzelheiten (s. Die westfäl. Siegel d. Mittelalters II, 1. Abtlg., Münster 1835, Taf. 53,6). 

21) Sämtlich unpubliziert. — Es gehören unmittelbar hinzu die in Lübeck gekauften Kelch und Patene in Travemünde 
und der Nodus des Kelches in der Pfarrkirche in Preetz. 

22) Baltische Studien N. F. 33, 1931, S. 107 und in Zs. f. hist. Waffen- u. Kostümkunde 1933, S. 97. Zu Bethes Minne- 
spangen ist die kleine burgundische Agraffe der Zeit um 1430 im Kunsthistorischen Museum in Wien nachzutragen. 

23) H. Wentzel, Der Hochaltar in Cismar u. d. lüb. Chorgestühle d. 14. Jahrhunderts, Diss. phil. Göttingen 1935, 
Lübeck 1937, S. 7I, 90. 

23a) Hamburg, Museum für Kunst und Gewerbe. — Aus 5 Bergkristallstücken. Auf beiden Seiten gleich verziert. 
31,5 cm hoch, 27,5 cm breit. Die silbervergoldeten Bänder sind so mit Scharnieren versehen, daß die Kristalle aus der 
Fassung genommen werden können. — Vgl. Justus Brinckmann, Das Hamburgische Museum für Kunst und Gewerbe, 
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6. Hamburg, Museum für Kunst und Gewerbe. 
Bergkristallkreuz aus dem Hamburger Johanneskloster Herwardeshude 


der Gekreuzigte ??’) wiederholt den Cismarer Kruzifix, die Evangelistentiere mit den heraus- 
gedrehten Köpfen und der Stellung über den Spruchbändern??”) gehen auf die Typen des 
für die Retabelwerkstatt festgestellten Musterbuches zurück, auch der gestanzte Weih- 
rauchengel und das Ornament entsprechen den Einzelheiten am Retabel — alle Formen 


Hamburg-Leipzig 1894, S. 180. — Die Platten sind wahrscheinlich französisch oder westdeutsch (Kruzifix in Osnabrück 
u.a.; vgl. RDK IJ, s. v. Bergkristall). 

23b) Zugehörig auch das Kruzifix auf dem Travemünder Kelch. 

236) Motivisch für die großen Holzmedaillons erfunden und in den kleinen Ausmaßen wenig sinnvoll. 
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sind nicht so allgemeingültig für Goldschmiedearbeiten der Zeit, als daß sie eine Zu- 
schreibung nicht zuließen. 

Nicht als lübeckisch anerkannt ist bisher eine emaillierte Patene aus der Marien- 
kirche im St. Annen-Museum (Abb. 7), ein besonders kostbares Werk, ausgezeichnet 
durch leuchtende Farbigkeit, einfallsreiche Komposition und lebendige und beschwingte 
Zeichnung °*). Da sie offensichtlich hervorsticht gegenüber den genannten, vergleichs- 
weise traurigen der Konfiskation entgangenen Resten der sicheren Lübecker Gold- 
schmiedearbeiten vor 1400, hat man ihre Entstehung in Lübeck bezweifelt und eine 
Herkunft aus Frankreich für wahrscheinlicher gehalten. Diese Vermutung ist in An- 
betracht der erhaltenen Lübecker Werke zwar verständlich; berücksichtigt man aber, 
daß nach den Quellen und der vor 1530 in den Kirchen bewahrten Menge an kirchlichem 
Kunstgewerbe auf eine ausgebildete, ja blühende Goldschmiedekunst geschlossen werden 
und auch entgegen der älteren Meinung ??) die Lübecker Malerei und Plastik seit spä- 
testens 1270 als selbständig und gar als führend in Norddeutschland angesehen werden 
muß °%), so kann auch einer Entstehung der Patene in Lübeck nicht von vornherein 
widersprochen werden. 

Der figurale Stil des Patenenbildes ist zwar „westlich“, aber westlich im allgemeinen 
Sinn ist die gesamte norddeutsche Malerei ?”) und Plastik in der Zeit von 1270-1350. 
Eine zwingende Parallele aus der französischen oder flandrischen Goldschmiedekunst 
des 13. oder 14. Jahrhunderts läßt sich nicht beibringen, auch sprechen die Einzel- 
formen an dem thronenden Christus gegen eine solche Zuschreibung. Die starren, frei 
abstehenden Gewandenden am Arm und am rechten Knie sind bizarre Stileigentümlich- 
keiten, die in dieser Härte der westlichen Kunst fehlen. Aber gerade wie gefroren und 
gegen den Hintergrund schwerelos stehende Faltenbündel finden sich als kennzeich- 
nendstes Merkmal an den Szenen des Mittelteils des Cismarer Retabels °®). Auch die 
Evangelistensymbole, etwa der Stier des Lukas mit seiner kuriosen Kopfwendung und 
dem grinsenden ‚„Gesichtsausdruck“, sind nicht westlich, sondern lassen sich in ähn- 
licher, z. T. gleicher Form, an dem Wimpergreliefs des Retabels belegen °°). Die kleinen 


24) Dm. 16,5 cm. — J. Warncke, Edelschmiedekunst, a. a. O. S.95; C. G. Heise, Lübecker Kunstpflege, Lübeck 
1934, S. 33, Abb. 30. — Die Patene gehörte ursprünglich zu einem ebenfalls emaillierten Kelch! (S. Inv. Lübeck 2, 
S. 426.) 

25) Vertreten durch Goldschmidt, Heise, Burmeister, Fuglsang, Ugglas, Habicht u.a.; s. die Literaturzusammen- 
stellung bei H. Wentzel, Lübeckische Malerei und Plastik 1250—1350, Stand der deutsch-schwedischen Forschung, Gei- 
stige Arbeit 3, 1936, Nr. 14. 

26) Die Widerlegung beruht zunächst auf unseren eigenen Arbeiten. Beim Deutschen Ver. f. Kw. wird 1933 eine Ab- 
handlung über die Lübecker Plastik bis gegen 1350 erscheinen. Als Vorarbeiten sind anzusehen: Kunst der Hanse im Ost- 
seegebiet, Geistige Arbeit 4, 1937, Nr. 10; Ein Werk des Sigrafr in Mölln, Fornyännen 1937, S. 1I6; Lübeckische Monu- 
mentalplastik vom E. 13. Jahrhundert, Jb. d. Preuß. Ksmig. 58, 1937; Das Kruzifix in Großenaspe u. d. Lüb. Plastik vom 
E. 13. Jahrhundert, Nordelbingen 13, 1937; En svensk-finsk skulpturgrupp fran 1200-talet, Finskt Museum 43, 1937, S. 32; 
Der Hochaltar in Cismar etc. a. a. ©. — Für die Malerei hat A. Stange (Deutsche Malerei der Gotik I, 1934) die Bedeutung 
Lübecks im 14. Jahrhundert erwiesen (Erweiterungsvorschläge: H. Wentzel, Der Altarflügel in Strängnäs etc., Nordische 
Rundschau 7, 1934, S. 1ıI9; ders., Beiträge zur Lüb. Miniaturmalerei a.a. O.). 

?7) Stange a.a.O. und Wentzel, Altarflügel in Strängnäs a.a.O.; dazu O. Plambeck, Die... Wandmalereien im 
... Schleswiger Dom, Diss. phil. Kiel, Auszug gedruckt 1929. 

28) Hochaltar in Cismar a.a.O. S.5I, 58. 

29) Ebendort S. 52fl. 
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7. Lübeck, St. Annenmuseum. Patene aus der Marienkirche 


Engel mit den Musikinstrumenten haben in den Halbkreisreliefs ihre Geschwister, die 
sich dort auch in ähnlicher Weise und ähnlicher Gebärdensprache betätigen. — In 
aller Vorsicht mag auch angedeutet sein, daß der Andachtsbildtypus des Salvators 
Lübecker Skulpturen der Zeit um 1300 ?®), aber nicht solchen Frankreichs entspricht. 

Wir verkennen keineswegs, daß die Lokalisierung eines Werkes ohne Vergleichs- 
beispiele desselben Handwerks, nur durch den Vergleich mit einer Nachbarkunst, nicht 
ohne weiteres als bündig und schlußkräftig angesehen werden kann. Es muß aber doch 
für eine solche farbig-figürliche Goldschmiedearbeit zumindest eine graphische Vorlage 
zugegeben werden. Und es lassen sich aus der wiederum spärlich erhaltenen Lübecker 
Malerei Parallelen anführen: schon die Titelminiatur im Codex des Lübischen Rechts 
von 1282 in Reval°®!) zeigt Ansätze zu ähnlicher Gewandzipfelung, dort finden wir 
die ersten Vorstufen für die vollrunden, pausbäckigen Engelgestalten, wie in dem zuge- 


30) Stralsunder Anna, s. Wentzel, Monumentalplastik a.a. ©. Taf. ı. 
31) Lübecker Miniaturen a.a. ©. Taf. 2. 
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hörigen Werk der Tafelmalerei, dem Doberaner Sakristeischrank ®). In den Köpfen 
der Figuren der Büchnener Wandmalereien vom Ausgang des 13. Jahrhunderts N 
finden sich dem Christuskopf ähnliche Gesichtsbildungen, dort ist die Zeichnung ähnlich 
leicht und frisch ®*) wie bei den Evangelistensymbolen. Zeitlich am nächsten steht der 
Patene das sehr zerstörte sog. Retabel der Goldenen Engel in Doberan ®): die wenigen 


Köpfe sind in Pro- 
portionierung und 
Schnitt denen der 
kleinen Engel ähn- 
lich — und beson- 
ders die kleinen gold 
in gold gemalten Sitz- 
figürchen in den auf- 
gelegten Wimpergen 
haben in ihren Ge- 
sichtern, Bewegun- 
gen, Faltenformen 
genügend verwandte 
Züge, um erkennen 
zu lassen, daß die 
Patene durchaus im 
Rahmen der uns be- 
kannten Lübecker 


8. Föhr, Nikolaikirche. Emailmedaillon 
in einer modernen Patene 


Malerei der Zeit um 
1300 denkbar ist — 
und zwar am ehesten 
zu Anfang des 14. 
Jahrhunderts. 

Eine etwas ge- 
ringere Arbeit aus 
ähnlichen Werkstatt- 
zusammenhängen ist 
das Emailmedaillon 
in einer modernen 
Patene in St. Nikolai 
auf Föhr) (Abb. 
8): die Engel mit 
den Leidenswerkzeu- 
gensind Geschwister 
der Lübecker Musik- 
engel, die Zeichnung 


des Christuskopfes ist der des Lübecker Salvators verwandt (Augen, Nase, Mund, Bart), 
nur macht die Kompaktheit des Kopfes wie die zipfellose einfache Gewandbehandlung 
einen etwas altertümlicheren Eindruck. 

Der Patene in Stil und Technik zugehörig erscheint uns die kleine, angeblich um 
1318 gestiftete Jaspisampulle in Emailfassung in der Skrudkammar in Uppsala ®”) 
(Abb. 9). Gemeinsam mit der Patene setzt sie sich ab gegen unzweifelhaft französische 
emaillierte Arbeiten, wie die prachtvolle Weinkanne im Kopenhagener Nationalmu- 
seum ®), die noch im ı5. Jahrhundert in Lübecker Privatbesitz war, und erst später 


#2) Kopf des Abel. 

#) Lübecker Miniaturen Taf. 2. 

#) Vgl. besonders die Fabelwesen in den Gurtbögen. 

35) Gemalter Flügelaltar der Zeit um 1300 an der Nordwand des Westteils der Klosterkirche; von uns (Altarflügel in 
Strängnäs a. a. O. und Hochaltar in Cismar S. 4I, 42, 44, 67) so benannt nach den besterhaltenen Teilen, betenden Engeln 
in goldenen Gewändern zwischen den Wimpergen. — Der Goldgrund hat die gleiche Musterung wie der Grund der Pa- 
tene: rautenförmige Durchscharierung mit einem Punkt jeweils in der Mitte des Karos. 

3) Dm.s cm; blau, grün, violett, rot und gelb. — Für die freundliche Überlassung des Fotos zur Reproduktion möchte 
ich dem Provinzialkonseryator von Schleswig-Holstein, Herrn Dr. Sauermann, Kiel, auch an dieser Stelle meinen herz- 
lichen Dank sagen. 

»7) C. R. af Ugglas, Gotlands Medeltida Träskulptur, Stockholm 1915, S. 587. — Die Abbildung verdanke ich 
den freundlichen Bemühungen von Herrn und Frau Dr. Fridell, Uppsala. 

#8) M. Mackeprang, Vases sacr&s &mailles d’origine francaise du quatorzieme siecle conserv&s dans le musee national 
de Danemark, Copenhague 1921. — Mackeprang hält die Lübecker Patene für ungefähr 30 Jahre älter als die dort behandelte 
von 1333, setzt sie also damit wie wir in die Jahrhundertwende. 
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(vielleicht durch eine der zahlreichen Heiraten zwischen Dithmarschern und Lübeckern) 
nach Holstein gelangt ist: denn die Szenen der Kanne entsprechen den eleganten und 
graziös bewegten französischen Miniaturen und haben wenig gemein mit der eigen- 
wüchsigen verhärtenden Umbildung der norddeutschen Malerei. 

Unter den Lübecker Arbeiten gehört das Sprichwortziborium zweifellos zu den 
jüngsten, um I320—30 dürfte es entstanden sein. Es ist nur ein durchschnittliches 
Werk. Aber vielleicht wird es mit den wenigen anderen Lübecker Arbeiten doch einen 
Ausgangspunkt ergeben, um in dem besser bewahrten kirchlichen Silber des 14. Jahr- 
hunderts in Skandinavien lübeckische Exportstücke ?°) zu erkennen und so die Vor- 
stellung von der Lübecker Goldschmiedekunst der Frühzeit zu festigen. 


39) Wir verweisen hier nur auf die von Ugglas (s. Anm. 13) als norddeutsch bezeichneten Silberschalen und auf die 
Patene in Hedesunda (Inventar Gästrikland, S. 201, Abb. 178). 


9. Uppsala, Dom. Jaspisfläschchen mit Silberemailfassung 
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ÜBER EINE FULDER DECKELVASE 
AUS FRITTENPORZELLAN UND DIE DREI BRUDER 
VON LÖWENFINCK 
VON KURT RÖDER 


In der Sammlung der verstorbenen Frau Emma Budge zu Hamburg befand sich 
eine kleine, 19,1 cm hohe Deckelvase aus Weich- oder Frittenporzellan !), die als Ge- 
schenk des Herrn Otto Blohm in Hamburg in das Schloßmuseum zu Berlin gelangte. 

Auf ihrer Schauseite (Abb. ı) ist mit zehn verschiedenen Schmelzfarben in Anleh- 
nung an chinesische Vorbilder der „famille-rose‘‘ ein auf Felsstücken ruhender Fasan 
unter phantastischen Blütenstauden dargestellt. Ähnliche Blüten zieren den Deckel. Die 
Rückseite (Abb. 2), zu deren Bemalung auch Gold verwendet wurde, ist ganz von dem 
Wappen ausgefüllt, das der Freiherr Amandus von Buseck (geb. 22. II. 1685) seit seiner 
am II. Dezember 1737 erfolgten Wahl zum Abt des Stiftes Fulda als solcher und als des 
Heiligen Römischen Reiches Fürst bis zu seinem Tode (1756) führte. Für ihn also muß 
die Vase innerhalb des genannten Zeitraumes hergestellt worden sein. Daß zum min- 
desten ihre Bemalung auch in Fulda ausgeführt wurde, wird sichergestellt durch die eine 
ihrer beiden Signaturen (Abb. 3), die Ludwig Schnorr von Carolsfeld entdeckte: „Fuld“ 
ist namlich auf dem Felsen unter dem Fasan zu lesen, ein wenig tiefer nennt auch der 
Maler ,„J. B. Schmidt‘ seinen bisher nicht weiter bekannten Namen. 

Etwaige Zweifel, ob auch die Vase selbst in Fulda entstand, werden durch ihre 
Gegenüberstellung mit anderen, sicher in Fulda gefertigten Deckelvasen behoben, die 
in der Form völlig mit ihr übereinstimmen. Die zum Vergleich herangezogenen Stücke 
bestehen jedoch nicht aus Frittenporzellan, sondern aus Fayence. Gleich unserer Vase 
sind sie aber mit bunten Schmelzfarben, zuweilen auch mit Gold bemalt, wodurch sie 
sich von den üblichen Fayencen unterscheiden und sichtlich das Bestreben verraten, 
echtes Porzellan vorzustellen. 

Über die Werkstatt, in der diese besonderen Fayencen hergestellt wurden, liegen 
nur spärliche Nachrichten vor, doch darf als sicher gelten, daß sie auf Rechnung des 
Fürsten Amandus arbeitete und nicht vor dem Jahre 1741 entstand, in dem ausweislich 
der Kammerrechnungen der „Porzellainmacher‘‘ Rupprecht Bezahlung für eine ver- 
fertigte Probe empfing, und zu welcher Zeit der „Porzellainmann‘‘ Heinrich Eberhardt 
in Fulda genannt wird. Auf diese Titel haben beide aber ebensowenig Anspruch, wie die 
buntbemalte fulder Ware Porzellan genannt zu werden verdient, indessen können sie 


2) Versteigerungskatalog Paul Graupe, Berlin 1937, Nr. 968, Taf. 148. 
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sehr wohl bei deren Bereitung beschäftigt gewesen sein. Mit einiger Sicherheit ist in Eber- 
hardt der Brenner zu erkennen, weil er in gleicher Eigenschaft 1745 zu Weisenau bei 
Mainz und von 1746 bis 1749 in Höchst am Main tätig war. Was Rupprecht außer der 
einen Probe für Fulda geleistet hat, wissen wir noch nicht. War er wirklich Christian 
Rupprecht aus Neuhaldensleben in der Kurmark, so braucht er darum doch nicht, wie 
schon vermutet wurde, in Fulda als die leitende Persönlichkeit angesehen zu werden. 
Dem Brief, in dem er am 2. Januar 1749 von Pappenheim aus dem Herzog von Württem- 
berg seine Dienste anbietet, ist nur zu entnehmen, daß er vor 174I eine anderthalbjährige 
Lehrzeit in Hamburg und Delft genossen haben kann. Seine Tätigkeit als Direktor der 
Fayencefabrik zu Wrisbergholzen wird durch kein anderes Zeugnis als seine eigene Be- 
hauptung bewiesen; auch sein Anspruch, braunes Porzellan auf englische Art, blau- 
weißes wie das von Rouen und weißes wie das von Straßburg machen zu können, erscheint 
wenig begründet im Hinblick auf die schlechten Erfahrungen, die der Herzog dann in 
Göppingen mit Rupprecht machte. Dieser selbst kann auch keine besondere Meinung 
von seiner eigenen, immerhin möglichen Tätigkeit in Fulda gehabt haben; denn er er- 
wähnt sie mit keinem Wort. 

Desto mehr rühmten sich andere Männer, in Fulda zum glücklichen Gelingen beige- 
tragen zu haben, als sie hoffen durften, dadurch den Posten zu erhalten, der am 13. Fe- 
bruar 1749 an der Höchster Fayencefabrik frei wurde, als Adam Friedrich von Löwen- 
finck die Teilhaberschaft an diesem von ihm gegründeten Unternehmen verlor und auch 
als werkskundiger Direktor ausschied. Wie wenig die einzelnen Bewerber berechtigt 
waren, sich ihrer Leistungen in Fulda zu rühmen, beweist die Tatsache, daß die Höchster 
Fabrik fast zum Erliegen kam, als deren nunmehrige Besitzer sich auf die vorgeblichen 
Kenntnisse dieser Leute verließen. Mit Adam Friedrich von Löwenfinck schied der ein- 
zige Mann aus Höchst, der damals fähig war, mit bunten Schmelzfarben bemalte Fayence 
zu fabrizieren. 

Angesichts dieses Umstandes ist es kaum angängig, Löwenfincks Fulder Wirksam- 
keit allein auf die Ausschmückung von Fayence mit bunten Schmelzfarben und Gold 
beschränkt zu denken, die durch die Signatur auf einigen der schönsten Vasen bezeugt 
und auch archivalisch gut belegt ist. Die Rentkammerrechnungsbeilagen weisen nämlich 
aus, daß die beiden Maler Löwenfinck am 23. September 1741 einen fünfteiligen Vasen- 
satz, zwei Paar Barbierbecken, zwölf Schüsseln, eine kleinere und eine größere Aufsatz- 
vase und zehn Teller in das fürstliche Kabinett lieferten, und dafür am ı2. Oktober mit 
94 fl bezahlt wurden. Die Beschaffenheit der Gefäße wird nicht näher angegeben, aber 
schon drei Wochen nach der Lieferung, nur drei Tage nach deren Bezahlung, am 15. Ok- 
tober 1741, werden die beiden Maler in fürstlich-fuldische Dienste genommen, der eine 
als „„Hoff-Emailler-Mahler‘‘ mit einem Jahresgehalt von 400 fl, der andere mit 200 fl 
als „‚Schmeltze-Mahler“. Der Hofemaillemaler ist Adam Friedrich von Löwenfinck. 
Ihm wurde bis zum 31. Dezember 1744 sein Gehalt gezahlt und außerdem betätigte 
er am 29. Februar 1744 mit seiner Unterschrift die Rückerstattung von ı1 fl 45 kr, die 
er an Gold für zwei Aufsätze verbraucht hatte. Damals hatte der Schmelzmaler Carl Hein- 
rich von Löwenfinck Fulda bereits verlassen. Im Vorjahre war ihm nur ein Viertel seines 
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I—2. Fulder Deckelvase aus Frittenporzellan, auf der Rückseite Wappen des Abtes Amandus von Fulda. Höhe I4,5 cm. 
Berlin, Schloßmuseum 


bescheidenen Gehaltes gezahlt worden, so daß sein Ausscheiden am 31. März 1743 
wahrscheinlich ist. 

Bezeugt die Bestallung der beiden Brüder Löwenfinck auch die besondere Schätzung 
ihrer Leistungen, so besagen ihre Titel noch nicht, daß sie an den von ihnen gelieferten 
Gefäßen mehr als die Bemalung ausgeführt hätten. Aus der Gehaltshöhe und dem Hof- 
titel ist zu entnehmen, daß Adam Friedrich als der tüchtigere angesehen wurde. Worin 
der Vorzug seiner Leistungen bestanden haben kann, ist am sichersten dadurch zu er- 
fahren, daß wir den Weg verfolgen, der den einstigen Buntmaler der Meißener Porzellan- 
manufaktur nach Fulda geführt hat, und erwägen, was er auf seiner Wanderung lernen 
konnte. 
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Es gab drei Brüder Löwenfinck in Meißen, von deren Eltern vorläufig nichts weiteres 
bekannt ist, als daß ihr Vater, ein Unteroffizier in kursächsischen Diensten, früh verstarb 
und seiner Witwe kaum mehr als die unmündigen Kinder und den adligen Namen hinter- 
ließ. Sie selbst scheint Anna Magdalena geheißen zu haben; jedenfalls siedelte 1754 eine 
„Anna Magdalena aus Sachsen‘ von Straßburg, wo der Jüngste Bruder, Christian Wil- 
helm, am 19. Februar 1753 verstorben wär, nach Hagenau, dem Aufenthaltsort des 
ältesten Bruders, Adam Friedrich, über. Sie kann schwerlich die Witwe des Christian 
Wilhelm gewesen sein, da dieser ledig war, sehr wohl aber seine Mutter, die erwiesener- 
maßen ihre Söhne begleitet hat. 

Die äußerste Armut der früh verwaisten Familie bewog die Meißener Porzellan- 
manufaktur, 1727 den ältesten, damals ı3jährigen Sohn Adam Friedrich (geb. 1714) als 
Malerlehrling aufzunehmen; den um vier Jahre jüngeren Carl Heinrich (geb. 1718) stellte 
sie sogar schon als ı2jährigen 1730 ein. In der Malerliste von 1731 erscheint Adam Fried- 
rich mit der Anfertigung bunter Blumenmalerei beschäftigt, während Carl Heinrich 
unterglasurblaue Bemalungen ausführt. Im Mai 1734 findet schließlich der jüngste, 
1720 geborene Bruder Christian Wilhelm Aufnahme in die Porzellanmanufaktur, nach- 
dem Adam Friedrich bereits am 6. Februar 1734 in Pflicht genommen und auf die In- 
struction verwiesen worden war, seine Lehre also beendet hatte. 

Die gemeinsame Tätigkeit der drei Brüder in der Meißener Manufaktur sollte keine 
anderthalb Jahre währen. Ende September 1735 meldet der Inspector Andreas Köhler 
im Manufakturbericht, daß ‚‚Carl Heinrich von Löwenfinck, als ein noch stehender Lehr- 
ling, kürtzlich auff- und davon gegangen und sich in Dresden bei der Miliz unterhalten“. 
Sein Hauptmann Naumann bot zwar der Manufaktur an, den Siebzehnjährigen wieder 
zurückzuschicken; allein, dem widerriet 
der Hof-Commissar Höroldt, der uns als 
der große Porzellanmaler Johann Grego- 
rıus Höroldt bekannt ist, aufs entschie- 
denste, nicht nur deshalb, weil der junge 
Mensch sich schon öfters geäußert habe, 
er wolle „lieber mit dem Degen als mit 
dem Pinsel sein Glück in der Welt ma- 
chen‘‘, — „wallete doch seines Vaters Ge- 
blüte in ihm‘ —, sondern weil seiner 
„gar wohl zu entraten‘“ sei und „doch 
ferner kein gut tun‘ würde, vielmehr zu 
befürchten stünde, daß er seine Brüder 
„gleichfalls aufhetzen‘“ würde. 

Von diesen Brüdern heißt es, daß 
„der älteste davon‘ — also Adam Fried- 
rich, der ausgelernte und verpflichtete 
Maler — „ebenfalls fortzugehen Mine“ 


3. Signaturen der Fulder Deckelvase aus Frittenporzellan 
(Abb. ı u. 2) im Schloßmuseum Berlin mache, welche Äußerung einer schweren 
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4. Walzenkrug aus Meißener Porzellan mit bunten Schmelzfarben bemalt von Adam Friedrich von Löwenfinck. 
Privatbesitz. H. 14,3 cm 


Beschuldigung gleichkommt; denn was dem unverpflichteten Lehrjungen allenfalls nach- 
zusehen war, kam bei dem vereidigten Maler der Desertion eines Soldaten gleich. Dabei 
ist diese Mutmaßung, wie aus dem ganzen hier nicht näher zu erörternden Bericht her- 
vorgeht, nur schlecht begründet. Höroldt war den drei Brüdern überhaupt nicht ge- 
wogen. So lautet denn der Schlußsatz: ‚der jüngste und noch klein Löwenfinck“ — der 
ısjährige Christian Wilhelm — ‚‚will mit der Zeit seinen Adel auch wieder hervorsuchen, 
daher auch die Erziehung dieser ganz verarmt gewesenen Kinder wenigen Dank zu ver- 
dienen scheint“. 

Gilt aber die Auffassung, daß die Brüder ihre Dankbarkeit gegen die Manufaktur 
durch gute oder gar hervorragende Leistungen als Maler hätten beweisen können, so 
hat sich zum mindesten der älteste, Adam Friedrich von Löwenfinck, dieser Dankesschuld 
in vollem Maße entledigt. Das bezeugen die einzigartigen Meißener Vasen und Geschirre, 
die Ludwig Schnorr von Carolsfeld ihm mit Sicherheit zuweisen kann, seitdem er des 
Künstlers Signatur an versteckter Stelle auf einigen von ihnen zu entdecken vermochte. 
Nunmehr muß Adam Friedrich von Löwenfinck auf dem Gebiete der Meißener Porzel- 
lanmalerei, das in unserer Vorstellung bisher fast allein von Johann Gregorius Höroldt 
beherrscht erschien, als eine der stärksten schöpferischen Persönlichkeiten angesehen 
werden (Abb. 4). Im Gegensatz zu Höroldt hat Löwenfinck allerdings mit seiner Kunst 
in Meißen nicht Schule gemacht oder wesentlich stilbestimmend gewirkt; daran hinderte 
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ihn wohl weniger die seiner Jugend angemessene untergeordnete Stellung, als die Miß- 
gunst des ihm vorgesetzten Höroldt, die sich im Jahre 1736 aus einem nur zu guten Grunde 
erneut zeigte. 

Am 3. Oktober 1736 hatte Adam Friedrich von Löwenfinck Meißen unter dem Vor- 
wand einer Reise verlassen und das Wiederkommen vergessen. Diese Desertion wurde 
im Oktoberbericht mit dem Vermerk gemeldet, der Maler habe über 5o Reichstaler 
Schulden hinterlassen und obendrein dem Bäcker Starck ein Pferd im Wert von 16 Reichs- 
talern entführt. Es verlautete sogar, Löwenfinck sei nach Bayreuth gegangen, „sich bei 
dasiger Delphter Geschirr Arbeit zu engagieren“. Damit war das Stichwort gefunden 
für die denkbar schwerste Beschuldigung, die es ermöglichte, Löwenfincks Namen mit 
Zuchthäuslern in einem Atem zu nennen; denn gerade nach Bayreuth hatten schon Jahrs 
zuvor (1735) sechs Meißener Maler zu entweichen versucht, um dort eine Porzellan- 
manufaktur anzulegen, und mit diesem ärgerlichen Vorfall ward nunmehr Löwenfincks 
Flucht zu verknüpfen gesucht, indem weiter berichtet wurde: „und mag die Treulosig- 
keit noch von dem im Zuchthaus zu Waldheim sitzenden sogenannten holländischen 
Mehlhorn, bei welchem er aus- und eingegangen sein soll, herrühren““. 

Die Haltlosigkeit dieser Vermutung erweist sich aus der einfachen Überlegung, daß 
die geringste Beziehung Löwenfincks zu der Mehlhornschen Verschwörung bestimmt 
schon 1735 bei der Untersuchung dieses Vorkommnisses aufgedeckt worden wäre, vor 
allem, weil man doch gerade damals den Maler verdächtigte, Desertionsabsichten zu 
hegen; aber selbst ein derart waches Mißtrauen fand nicht genügenden Grund, solche 
mit dem knapp verhinderten Anschlag Mehlhorns zusammenzubringen, sondern suchte 
diese in Äußerungen zu entdecken, die sich auf gänzlich andere Dinge bezogen. Jetzt aber 
gilt als erwiesen, woran man vor Jahresfrist nicht einmal gedacht hatte, und die Meldung 
schließt mit dem „ohnmaßgeblichen Vorschlag‘, „ob nicht dieser meineidig gewordene 
Löwenfinck seines Verbrechens und Betrügereien wegen in öffentliche Zeitung gesetzt, 
und jeder vor ihm gewarnt‘ werden solle; „dessen annoch allhier befindlicher jüngerer 
Bruder (der 16jährige Christian Wilhelm) aber dimittiert werden möge, indem zu be- 
sorgen, daß durch heimliche Correspondenz verglühte Massa könne verparthieret und 
noch vielerlei Unheil angerichtet werden, dessen (Christian Wilhelms) Aufführung auch 
schon so beschaffen schien, daß er mit seinen von hier abgegangenen Brüdern nicht lange 
mehr gut tun möchte, es könnten auch wohl die Löwenfinckischen Briefe auf der Post 
angehalten werden.“ 

Ein Löwenfinckischer Brief gelangte auch am 29. November 1736 in die Meißener 
Manufaktur und hat sich bis heute in deren Archiv erhalten. Er wurde nicht auf der Post 
angehalten, sondern von dem Commisionsmitglied, dem Cammer- und Bergrat Damian 
Pflug der Manufaktur zugestellt. An diesen hohen Beamten hatte der flüchtige Adam 
Friedrich von Löwenfinck am 6. November 1736 von Bayreuth aus nach Dresden ge- 
schrieben. Das in unverfälschtem Sächsisch verfaßte, hier zu besserem Verständnis in 
das übliche Hochdeutsch übersetzte Schreiben sei nicht nur zur Rechtfertigung Löwen- 
fincks, sondern weil es interessante Einblicke in die Arbeitsverhältnisse der Manufaktur 
bietet, hier abgedruckt. Auslassungen und Hinweise sind geklammert eingefügt: 
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Hoch Edelgeborener 
insonders Hochgeehrtester Herr 


Cammer Rath. 


Euer Hochedelgeboren wollen nicht ungnädig aufnehmen, daß ich mich, als einer der geringsten Knechte, unter- 
stehe, durch ein paar schlichte Zeilen meine Aufwartung bei Euer Hochedelgeboren zu machen. Es wollen dieselben 
gnädigst geruhen, mein untertänigstes Bitten anzuhören. 

Es wird Euer Hochedelgeboren nicht unbekannt sein, daß ich, Adam Friedrich Löwenfincken, ein Porzellanmaler, 
den 3. Oktober wegen allerhand Drangsalen und Verfolgung aus Meißen hinweg gereist, um mein Geschick in der Welt 
zu suchen; und ob ich vielleicht meines gnädigsten Königs und absonderlich der Fabrik Interesse auf eine bessere Art 
befördern könnte, solches erfordert Gott und mein Gewissen, welches weiland nicht geschehen können, wofern ich mir 
des Herrn Hof-Commissarii (Höroldt) Person nicht wollen zum Feinde machen. 

Jetzo aber, wo ich die Gelegenheit habe, will ich solche nicht lassen vorbeischleichen — meiner Schuldigkeit ge- 
mäß, doch ohne die geringste Passion — Euer Hochedelgeboren die ganze Haushaltung, wie solche bei meiner Abreise 
und die ganze Zeit, so lange ich bin in Meißen gewesen (1727—36), geführt worden (ist, zu weisen). 

Es ist Euer Hochedelgeboren gar wohl bekannt, daß ein jeder rechtschaffene Maler Ihro Königlichen Majestät 
den Eid der Treue und einer wohlbestallten Commission den Handschlag ablegen muß, darinnen er verspricht, die Interesse 
des Königs auf das genaueste zu beobachten. Das ist auch ein jeder zu tun schuldig. Ich zweifele auch nicht, daß der 
Herr Hof-Commissarius (Höroldt) eine schwere Pflicht auf sich habe; solche ist er auch schuldig, gleichwie die anderen 
auf das genaueste zu observieren. 

Aber Gott möchte sich darüber erbarmen, wie sie von beiden Teilen gehalten wird, und wird eine Ungerechtigkeit 
aus der anderen geboren und will doch niemand daran schuld sein. Ein jeder soll die Arbeit recht und tüchtig machen. 
Da sind nun mancherlei Ursachen, warum solches nicht geschehen kann. Es ist mancher nicht im Stande, etwas Rechtes 
zu verfertigen, weil er niemals kein Maler gewesen, auch schwerlich eine rechte Art der Malerei erlernen kann. Wenn 
dann nun ein solcher Mensch allda in Condition kommt, so probiert er vierzehn Tage oder drei Wochen. Wenn er nun 
das blaue Modell machen kann, so ist er ein Blaumaler; als dem gibt man ihm Arbeit, und vor ein Dutzend bekommt er 
so gut 4 fl, als ein anderer, der seine Jahre rechtschaffen ausgestanden. Ich habe auch wenige erlebt, daß einer in der Kunst 
etwas Mehreres erlernt; und ohnerachtet sie nicht viel mehr erlernen, doch ı2, 14, 16, 18 Reichstaler des Monats ver- 
dienen können. Ich sage nicht daß es so viel sei, sondern weil man an deren Statt so viel Jungen lernen könnte, wenn 
man sich solches angelegen sein lassen ließe, welche für das halbe Geld arbeiten müssen. 

Da sieht es aber auch mißlich (aus); denn die meisten Lehrburschen stellen einen Herrn für, niemand darf sie ver- 
mahnen, sich in der Kunst zu üben; dafür lassen sie einen anderen sorgen. Es ist auch niemand da, der sie in etwas 
unterrichtet: die da können, die wollen nicht, sie haben auch kein Dank davor zu erwarten, — und die nicht können, ver- 
stehn es nicht, ob sie auch schon wollten. Kommen sie (die Lehrburschen) zu dem Herrn Hof-Commissarius, so hat er 
nicht wohl Zeit, oder hat er ja so viel Zeit, so gibt er ihnen ein Modell, da sie weder Anfang noch Ende wissen. Dabei 
mögen sie nun so lange sitzen, als es ihnen gefällt, wenn sie es nur nachgemalt, so gut sie gekonnt. So wissen sie soviel 
wie zuvor. Weisen sie es dem Herrn Hof-Commissarius, dann gedenkt niemand an ein Corrigieren, und sie meinen, es 
sei alle Sache gut. Solches geht dann nun so fort an ein Schmieren, daß man seinen Greuel daran sieht — denken dabei, 
sie dürfen nicht mehr lernen, sondern nur darauf bedacht sein, wie sie eine große Summe Geschirr wegarbeiten und brav 
Geld verdienen mögen. Wenn sie nun ihre Jahre ausgestanden, so können sie ein klein wenig mehr, als wie in ihren ersten 
Jahren. Es sind es zwar nicht alle, doch sind es die meisten. Da hat man die lebendigen Exempel — ihre Person un- 
erachtet —, Monsieur Böhme, Eschenbacher und den ältesten Lehrburschen Bernharden, viel andere mehr. Wenn die 
Jugend aber dazu angetrieben, daß sie fleißig zeichneten und dann von einem Verständigen corrigiert würden — wenn 
sich der Herr Hof-Commissarius nicht bemühen wollte — so müßte ein solcher Bursch von rechts wegen in drei Jahren 
so viel verstehen, als ein anderer der neun Jahre in Meißen gewesen und keine solche Unterrichtung gehabt. 

Dieses überlasse ich nun Euer Hochedelgeboren, wer dieses vor Gott und seiner Gerechtigkeit verantworten muß. 
Ich habe einstmal die Kühnheit gewagt und dem Herrn Hof-Commissarius bei Gelegenheit solches vorgehalten, — hat 
er mir zur Antwort gegeben, daß es nicht anders angehe; denn, wenn er wollte Blaumaler haben, so müßte er lauter solche 
Leute haben, welche kein Ambition mehr hätten, etwas Besseres zu lernen; denn ein Lehrbursch, der wollte doch, sobald 
er ein Jahr dagewesen, in das Bunte, da doch die wenigsten rechte Blaumaler, viel weniger einen Buntmaler abgeben 
können. 

Meinen einfältigen Gedanken nach meine ich, daß man recht gute Blau-, Bunt- und Landschaftenmaler (an)lernen 
könnte, wenn man eines jeden Naturell erst recht untersuchte, und ihn danach anweisete. Wenn man einen aber erst 
zur Malerei anweiset, so muß man ihm aber nicht solche Sachen geben, welche man auf Kamine, Portale, Frontispicia 
und andere Sachen malet; denn solches gehört nicht auf das Porzellain, dagegen japanische und andere schöne Sachen, 
welches mehr Nutzen bringt. Wenn sie dann nun was Rechtes gelernt, und vermögend sein, ein recht schön Stück Arbeit 
zu machen, so muß man ihnen auch ihre Arbeit nach Kunst und nicht nach Gunst bezahlen; denn es ist leider gleichviel, 
ob es einer gut oder schlecht macht, so erfolgt doch einerlei Bezahlung. Es sind gar wenig Stücke, welche absonderlich 
bezahlt werden. So würden auch vortreffliche Sachen verfertigt werden, und könnte man solches auch noch teuer ver- 
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kaufen. Darauf will nun aber niemand sehen. Kommt nun einer und fordert etwas mehr, so heißt es, es ist wider König- 
liches Interesse. Ist es aber einer, der bei unterschiedlichen Personen in Ansehen steht, so ist es nicht darwidergehandelt. 
Es ist auch geschehen, daß der Herr Keil als Laborant, Herr Hagen als Gegenschreiber, nach ihrem eigenen Gutdünken 
taxieret, welches sie zwar leugnen, aber sie verraten sich mit ihren eigenen Worten; denn dieses habe ich aus des Herrn 
Keil seinem Munde gehört, welches den 9. März 1736 an Herrn Schindlern seinem Tische von Herrn Schindlern, Hermann, 
Lehmann, Erbsmehl ist gehört worden, daß nämlich der Herr Hof-Commissarius für die Schalen mit dem gelben Löwen 
habe wollen 8 fl geben, so habe er (Keil) zur Antwort gegeben, 6 fl sei genug; denn er (Keil) habe schon in der großen 
Mal-Stube gehört, daß sich die Maler nur 6 fleingebildet. Dieses wissen sie aber nicht, weil alle Monat fast bei allen Stücken 
der Lohn geändert wird, da es dann als ordinär weniger setzet. "Dieses lasse ich alles an seinen Ort gestellet sein, wo es 
aber so fort geht, daß die Jugend nichts lernt, so wird man solches noch zeit(ig) genug bereuen; denn die da etwas Rechtes 
verstehen, werden älter. Sie führen zwar etliche Personen zu Landschaften oder Blumen, sobald diese aber eine Figur, 
Jagd(?) oder eine Vase und Schiff kaum ein wenig nachmachen, so arbeiten sie stückweis, nicht eben absonderlich in der 
Kunst, sondern (um) im Gelde zu avancieren; und das ist eben der größte Verderb und Ruin, daß keiner nichts lernt; und 
eben dieses ist mein Unglück: weil ich jeder Zeit große Lust gehabt, etwas Rechtes zu lernen, wozu mir aber alle Ge- 
legenheit abgeschnitten, habe ich mich beflissen, etwas Rechtes zu machen in meiner Arbeit, wie denn solches meine Pflicht 
erfordert; so habe ich dabei nichts verdient; denn es ist mir über ı—2 fl nicht mehr als einem anderen gegeben worden, 
und solches ist auch nur geschehen, wenn ich etwa-ein Modell gemacht, da es dann die anderen darnach vor die 2 fl noch 
einmal so schlecht gemacht. Davor bin ich dann auch geschmeichelt genug geworden, unter der Hand hat man mich 
aber desto nachdrücklicher gepresset, wodurch ich auch so verdrießlich, daß mir Mut und Sinne vergangen. 

Nach diesem bin ich dadurch in eine ziemliche Schuld geraten, daß ich kein Mittel gesehen, wodurch ich mir helfen 
könnte. So habe ich wider meinen Willen, welches Gott bekannt, solchen Entschluß müssen fassen, doch aber in der 
Intention, mich also aufzuführen, daß ich meines gnädigsten Königs Interesse auf keinerlei Art will zuwider leben und 
das ganze, was ich schuldig, auch was etwa die Strafe und Unkosten wegen der Streitigkeit, welche ich mit Herrn Hagen 
gehabt, auch das Pferd, welches ich mit aus Meißen genommen, richtig von Heller bis zu Pfennig zu bezahlen. 

Unterdessen bitte ich Euer Hochedelgeboren, daß Sie mir vergeben wollen. Ich habe auch mein ganzes Vertrauen 
nächst Gott auf Euer Hochedelgeboren gestellt, daß Sie doch um Gottes willen meinen armen Bruder, welcher, wie ich 
hoffe, noch in Meißen, und meine arme Mutter, welche gleichfalls nicht darwider kann, Barmherzigkeit erzeigen wollen. 
Es ist auch niemand vorhanden, der mir den geringsten Anschlag oder Rat dazu gegeben. Ich muß aber dennoch Gottes 
Güte preisen, welche mich so wunderlich geführt, daß ich mein Stücklein Brot auf eine recht ehrliche Art, Gott sei Dank, 
verdiene und dadurch meine Schulden bezahlen kann; wie ich mir denn werde angelegen sein lassen, mit nächstem die 
Hälfte zu geben. Ich werde auch nicht unterlassen, den großen Gott inbrünstig anzurufen, daß er Ihnen vor solche mir 
erzeigten Wohltaten wiederum Glück und Heil widerfahren lasse. Im übrigen empfehle ich Euer Hochedelgeboren in 
den Schutz des Allerhöchsten und mich in dero Gnade 

und verbleibe meines insonders 
Hochedelgeborenen Herrn 
Cammer Rath 
gehorsamer und getreuer Knecht 
Adam Friedrich Löwenfinck. 


Dieser Brief läßt die Flucht in gänzlich anderem Licht erscheinen. Ausdrücklich 
versichert Löwenfinck, daß er nichts zum Nachteile Meißens unternehmen, also auf 
keine Weise die Errichtung einer neuen Porzellanmanufaktur planen oder befördern wolle, 
und daß allein Drangsale und Verfolgungen ihn wider seinen Willen dazu gezwungen 
hätten, seiner in Meißen nicht genügend gewerteten Malkunst einen lohnenderen Wir- 
kungskreis zu suchen. Nicht als ein Arkanist, sondern als ein Buntmaler will er in Bayreuth 
das Geld verdienen, das ihm Meißen versagte. Als solcher hat er dort in dem einen Monat 
bereits soviel verdient, daß er die Bezahlung der Hälfte seiner Schulden in nahe Aus- 
sicht stellen kann. Wir wissen aus späteren Zeugnissen, daß er die Schulden auch bis 
auf einen unbedeutenden Rest, den zu tilgen er sich nicht weigerte, bezahlt hat. Er war 
also keineswegs der Betrüger, als der er in die Literatur eingegangen ist. Aus der Streitig- 
keit mit dem Geschirrschreiber Gottfried Hage, dessen Tätigkeit bei der Preisfestsetzung 
von Löwenfinck beanstandet wird, der ihm aber auch nach dem Oktoberbericht den Ur- 
laub zu der verhängnisvollen Reise erteilt hatte, scheinen ihm indessen weder die gefürch- 
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5. Bayreuther Fayenceschale mit bunten Schmelzfarben bemalt von Adam Friedrich von Löwenfinck. 
Durchmesser 21 X I9g cm. Hamburg, Museum für Kunst und Gewerbe 


tete Strafe noch sonstige Unkosten entstanden zu sein, vielleicht weil der Geschirrschreiber 
inzwischen am 13. Oktober 1736 gestorben war. 

Die bewegliche Bitte an den Bergrat, Mutter und Bruder sein Tun nicht entgelten 
zu lassen, fand Gehör; Christian Wilhelm wurde jedenfalls nicht entlassen, ja Höroldt 
unterließ, wie wir noch sehen werden, etwa zwei Jahre später bei triftigerem Anlaß sogar, 
einen ähnlichen Vorschlag zu machen. So konnte Christian Wilhelm seine Lehrzeit in 
Meißen beenden und wurde auch am 2. Dezember 1740 verpflichtet. Weder Gutes noch 
Schlechtes ist über ihn in all der Zeit vermerkt worden, um so mehr fällt es auf, daß er 
schon fünf Monate nach seiner Vereidigung ohne die geringste Begründung seine Ent- 
lassung erbat, und sonderbarerweise am 30. April 1741 auch ordnungsmäßig erhielt. 
Vielleicht hängt das mit dem knapp drei Wochen vorher, am 10. April 1741, zu Dresden 
erfolgten Tod des Bergrat Pflug zusammen, der nach dem Brief zu urteilen seine Hand 
schützend über die Löwenfincks gehalten zu haben scheint. 

167 


2a 


Kurt Röder 


Vielleicht war es auch das vermittelnde Eingreifen des Bergrats, das dem flüchtigen 
Adam Friedrich 1736 die in Vorschlag gebrachte entehrende Anzeige in der Zeitung er- 
spart und vorerst jede Verfolgung verhindert hat. 

Wie weit Löwenfinck in Bayreuth allein als Maler tätig war, wie weit als Fabrikant, 
der sich die Zutaten selbst herstellte, ist vorläufig nicht zu entscheiden. Er selbst stellt 
brieflich alle Fabrikantentätigkeit in Abrede und wird auch die Fayence ohne sein Zutun 
von der seit etwa 20 Jahren arbeitenden Fabrik geliefert bekommen haben. Er bemalte 
sie aber nicht mit Scharffeuerfarben, sondern mit bunten Schmelzfarben, die im Muffel- 
ofen auf die Glasur gebrannt wurden, und zwar so erfolgreich, daß seine Fayencen sich 
äußerlich sehr wohl mit dem Meißener Porzellan vergleichen ließen. Das war, von der 
Ansbacher Fayencefabrik abgesehen, bisher noch keinem gelungen. Wohl hatten Maler, 
die das Geheimnis ihrer Schmelzfarben sorglich hüteten, in eigener Werkstatt Fayence 
und auch Porzellan, die sie von verschiedenen Fabriken bezogen, farbenprächtig bemalt. 
Von ihren Erzeugnissen unterscheiden sich Löwenfincks Arbeiten aber durch ihre klare 
Allgemeingültigkeit und Überzeugungskraft, die Löwenfinck sich unter dem Zwang 
der alles Allzupersönliche ausscheidenden Meißener Manufaktur erworben haben dürfte 
(Abb. 5). 

Welch glücklicher Umstand ihm in Bayreuth zu den Schmelzfarben verhalf, ist 
unbekannt. Daß er in Meißen in das dort streng geheimgehaltene Geheimnis der Farb- 
bereitung eingeweiht wurde, ist wenig glaubhaft. 

Man hat vermutet, daß der auch als Hausmaler von Porzellan und Fayence bekannte 
Bayreuther Kabinettsmaler Johann Friedrich von Metzsch ihm Schmelzfarben ge- 
liefert habe. Allein es scheint zweifelhaft, daß Metzsch wirklich, wie man bisher ange- 
nommen hat, schon seit 1731 in Bayreuth gewesen ist. Erst am 6. November 1732 ent- 
zieht ihm die Meißener Manufaktur das Porzellan, das sie ihm gelegentlich nach Dresden 
zur Bemalung lieferte; der ihm zugeschriebene Bayreuther Walzenkrug trägt das Datum 
1739, und F. H. Hofmann glaubt sogar, seine Ankunft erst auf 1742 ansetzen zu können. 
Zudem umfaßt seine Palette nicht die Farben, die Löwenfinck verwendet hat. Aus 
dem gleichen Grund kann weder der Wiener Porzellanmaler Joseph Philipp Danhöfer, 
der zuverlässig zu Löwenfincks Zeit in Bayreuth gewesen ist, die Schmelzfarben geliefert 
haben, noch der 1730 von Nürnberg nach Bayreuth übergesiedelte Fayencemaler Georg 
Friedrich Grebner. 

Einer Signatur bedurfte es nicht, um die unvergleichlichen Bayreuther Fayencen 
mit den bunten Schmelzfarben als Löwenfincks Arbeiten kenntlich zu machen; trotz- 
dem ist es auffällig, daß Löwenfinck eine solche unterließ. Hatte er doch in Meißen 
gegen jede Gewohnheit und wahrscheinlich sogar gegen ein ausdrückliches Verbot 
einzelne seiner Arbeiten — wahrscheinlich nur die von ihm erfundenen Modelle — 
verstohlen signiert. In Bayreuth hätte ihm niemand das Signieren aller seiner Werke 
verwehrt, das vorher Grebner so reichlich geübt hat. In seinem Verzicht ist vielleicht 
der Wunsch zu erkennen, als Schöpfer dieser, äußerlich dem Meißener Porzellan so 
sehr ähnelnden Fayencen ungenannt zu bleiben. Löwenfinck mochte fühlen, daß die 
Meißener Manufaktur in diesem preiswerten Ersatz ihrer eigenen Ware eine gefähr- 
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lichere Konkurrenz erblicken mußte, als in 
dem Versuch der Nachahmung von Por- 
zellan selbst; denn die Wiener Porzellan- 
manufaktur Du Paquiers hatte bereits da- 
mals gezeigt, daß diese Nachbildungen ihres 
hohen Preises wegen schwer verkäuflich 
waren. Dem Bayreuther Ersatz mangelten 
zwar alle inneren Vorzüge des Porzellans, 
doch war vorauszusehen, daß seine Billig- 
keit ihm bald einen Markt sichern würde, 
der Meißens Absatz hätte schmälern können. 

Es ist anzunehmen, daß die Meißener 
Manufaktur erst durch einen Hinweis auf 
die neue Bayreuther Ware König Friedrich 
August II. am 10. Juli 1737 vermocht hat, 
an eine Bestrafung Löwenfincks zu denken 
und seine Reklamation von Bayreuth zu 
befehlen; denn schon am 2. Januar war dem 
König über des Malers Flucht Vortrag ge- 
halten worden. Auch nach dem könig- 
lichen Entscheid vergingen noch vier Mo- 
nate, ehe der Landrichter Johann Christoph 
Wurlitzer aus dem der fränkischen Grenze 
zunächst gelegenen kursächsischen Amt 
Voigtsberg am 16. November 1737 auf- 
brach, um den Flüchtling aufzuheben. Ob- 6. Ansbacher Walzenkrug mit bunten Schmelzfarben 
wohl der Beamte angemeldet war, gelang Peraltvon a a eg u 
es ihm in den folgenden drei Tagen nicht 
einmal, die zuständigen Regierungsstellen auch nur zu sprechen, die ihm schließlich 
bedeuten ließen, der Maler sei gleich nach Mitteilung des Auslieferungsbegehrens aus 
Bayreuth verschwunden. Danach scheinen die markgräflichen Behörden der Flucht 
nicht hinderlich gewesen zu sein, aus deren Gelingen sich später (1748) Johann Philipp 
Danhöfer ein besonderes Verdienst zu machen suchte. 

Das Ziel dieser zweiten Flucht blieb Meißen zunächst verborgen, bis im Juni 1738 
Höroldt durch eine französische Händlerin wieder auf Löwenfinck aufmerksam ge- 
macht wurde. Meißen stand mit vielen ausländischen Kaufleuten in Geschäftsbeziehung. 
Die „Kaufmannsfrau le Vasseur‘“, die Höroldt in Meißen sprach, scheint aber nicht 
zu ihnen gehört zu haben, jedenfalls erscheint ihr Name nicht unter denen der Kunden 
in den Archivalien der Manufaktur. So ist dieser Besuch nicht ohne weiteres mit der 
Kauflust der Frau Levasseur zu erklären. Wie mir Walter Holzhausen in Dresden 
mitteilte, war sie eine Händlerin, die seiner Zeit August dem Starken ostasiatisches Por- 
zellan geliefert hatte. Sie wußte Höroldt, der übrigens auch mit dem Verkauf des Por- 
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zellans eigentlich nichts zu tun hatte, 
von einem Meißener Maler zu erzählen, 
der sich gegenwärtig in Chantilly auf- 
hielte. In ihm glaubt Höroldt nun den 
abermals entwichenen Löwenfinck wie- 
derzuerkennen, und wenn er das in den 
Junibericht der Manufaktur aufnehmen 
ließ, so muß er seiner Sache recht sicher 
gewesen sein. 

In Chantilly arbeitete seit 1725 unter 
dem Schutze von Louis-Henri de Bour- 
bon, Fürsten von Cond£, eine Manufak- 
tur, die am 5. Oktober 1735 auch könig- 
liche Privilegien erhielt. Sie stellte Frit- 
tenprozellane her, auf deren zinnhaltiger 
Glasur mit viel Glück die bunten Bema- 
lungen japanischer Kakiemonporzellane 
nachgeahmt wurden, deren der Fürst von 
Conde eine stattliche Anzahl gesammelt 
hatte. Es ist nicht ausgeschlossen, daß 
Frau Levasseur auch ihm Stücke für seine 
Sammlung geliefert hat, wodurch sich 
ihre Bekanntschaft mit den Vorgängen 
in Chantilly gut erklären ließe. Es ist 

sicher, daß Chantilly im Lauf der Zeit 

7. Stangenvase aus Fulder Fayenceporzellan, . ® . S 

bemalt mit bunten Schmelzfarben von Adam Friedrich iz Weichp orzellanen eine durchsich- 

von Löwenfinck. H. 19,5 cm. Schloßmuseum, Berlin tige Bleiglasur gab, aber auch statt der 

japanischen Vorbilder die Meißener Blu- 

menmalerei für seine Erzeugnisse einführte. Das soll gegen 1740 geschehen sein. Ein der- 

artiger Wechsel der Bemalung könnte sehr wohl von einem Meißener Maler bewirkt wor- 

den sein, und wie wir aus späteren Arbeiten wissen, war Löwenfinck durchaus fähig, in 

europäischer Art zu malen. Aber selbst, wenn er diese Neuerung nicht eingeführt hätte, 

dürfte Chantilly für seine große Fähigkeit, in japanischer Art zu malen, Verwendung 

gehabt haben, und Ludwig Schnorr von Carolsfeld bemerkte auch bereits eine all- 

gemeine Familienähnlichkeit zwischen einzelnen Erzeugnissen Chantillys und Löwen- 
fincks Meißener Arbeiten. 

Höroldt erblickte in dem in Chantilly wirkenden Meißener Maler den flüchtigen 
Löwenfinck um so eher, als noch ein anderer Grund dafür sprach, daß dieser inzwischen 
woanders eine gut bezahlte Tätigkeit gefunden haben mußte. Er hatte nämlich seinem 
Bruder Carl Heinrich, der es seit 1735 zum Unteroffizier gebracht hatte, geschrieben, 
„er möge nur nachkommen“. Daraufhin war Carl Heinrich „mit voller Montur echap- 
piert“‘, wie der Hauptmann Naumann Höroldt „kürtzlich‘“ erzählt hatte. Da Adam 
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Friedrich, wie wir zuverlässig wissen, schon seit geraumer Zeit Bayreuth verlassen 
hatte, kann Carl Heinrich nicht dorthin nachgekommen sein. Wie dem auch sei, für 
Höroldt stand jedenfalls Löwenfincks Aufenthalt in Chantilly 1738 fest, und er zweifelte 
nicht, daß auch Carl Heinrich sich dahin gewandt hatte. 

Wieder bedenkt Höroldt sorgenvoll, welch weiterer Schaden der Manufaktur aus 
der neuen Sachlage entstehen könnte, und empfiehlt dringend eine Überwachung der 
Korrespondenz Christian Wilhelms, der möglicherweise verglühtes Geschirr, Masse und 
Formen auf Seite schaffen könnte. Merkwürdig ist, daß Höroldt auch hier keine Farben 
erwähnt, obgleich doch diese allein es waren, die Löwenfinck seine Erfolge in Bayreuth 
ermöglicht hatten, und auch, daß Höroldt diesesmal die Entlassung Christian Wilhelms 
nicht anrät, die dann 1741 so unerklärt erfolgte. 

Keiner von Höroldts Vorschlägen scheint indessen befolgt worden zu sein, be- 
stimmt wurden keine Auslieferungsverhandlungen mit der Krone Frankreichs einge- 
leitet, wozu der Ausgang der Verhandlungen mit Bayreuth ja auch nicht ermutigen 
konnte. Vielmehr wurden in der Meißener Manufaktur die Akten über Löwenfinck ge- 
schlossen, wodurch wir noch erfahren, daß er ihr 2 Taler und 4 Groschen schuldig ge- 
blieben war für ı Dutzend Blauschälgen, ı Dutzend Blaucopgen und 2 Stück weiße 
Tabaksköpfe, deren Verrechnung als Ausgabe König Friedrich August II. am 24. März 
1739 von Warschau aus befiehlt. Erst 1748 hatte die Manufaktur Gelegenheit, sich wie- 
der mit Löwenfinck zu befassen, und nutzte sie in einer für ihn verhängnisvollen Weise. 

Vorläufig konnte sich Löwenfinck, unbehelligt von Kursachsen, und wahrscheinlich 
in Gesellschaft seines Bruders Carl Heinrich, des neuen Arbeitsplatzes erfreuen. An 
ihm muß Löwenfinck gelernt haben, sich das Material, dessen er zur Ausübung seiner 
Schmelzmalerei bedurfte, selbst zu bereiten, mochte er auch schon 1736 in Bayreuth 
den Anfang dazu gemacht haben; denn in Fulda, wo wir ihn 1741 wieder nachweisen 
können, dürfte er schwerlich solches Wissen gewonnen haben. Das behauptet zwar 
1748 der Maler Georg Friedrich Heß, aber er entwertet gleichzeitig diese Angabe da- 
durch, daß er sich selbst als einen von Löwenfincks dortigen Lehrmeistern bezeichnet. 
Heß war nachweislich zu der fraglichen Zeit in Fulda nur ein Ölmaler. Dagegen dürfte 
seine Aussage, Löwenfinck sei von Ansbach nach Fulda gekommen, der Wahrheit ent- 
sprechen. Es gibt nämlich zweifellos von Löwenfinck mit Schmelzfarben bemalte 
Fayencen, die nur in Ansbach entstanden sein können (Abb. 6). Die geringe Zahl dieser 
Fayencen läßt einen nur kurzen Aufenthalt Löwenfincks dort vermuten. Wenn ihm 
dort augenscheinlich auch eine Reihe der Schmelzfarben zur Verfügung standen, mit 
denen in Ansbach seit etwa 1730 die Bemalung chinesischer „famille-verte‘“-Porzellane 
auf Fayence nachgeahmt wurden, so verwendete er daneben andere, in Ansbach unge- 
wöhnliche Farben. Eine von Heß behauptete Lehrzeit in Ansbach ist auch deswegen 
nicht wahrscheinlich, weil sich Löwenfinck später keiner Ansbacher Farbe mehr bedient 
hat, und weder"die Fulder, noch andere von Löwenfinck hergestellte Fayencen in ihrer 
Technik irgendwelche Verwandtschaft mit Ansbacher Erzeugnissen zeigen. 

Völlig abwegig erscheint es aber, eine Lehrzeit Löwenfincks in Fulda selbst anzu- 
nehmen, wo nichts darauf hindeutet, daß vor seiner Ankunft überhaupt eine keramische 
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Werkstatt bestanden hat. Mit Rücksicht auf Löwenfincks spätere Erfolge ist es vielmehr 
nötig, in ihm den Begründer des Fulder Unternehmens zu erblicken, der von dem 
„Porzellainmacher Rupprecht“ die Probe forderte und vermutlich verwarf, der aber 
auch aus dem „Porzellainmann Eberhardt“ seit 1741 einen Fayencebrenner gemacht 
hat. Eberhardt folgte 1745 Löwenfinck nach Weisenau, 1746 nach Höchst, hatte es aber 
noch 1748 nicht dahin gebracht, ohne Löwenfincks Anleitung verläßlich zu arbeiten, 
und glich darin den anderen Fayenciers, die Löwenfinck von Fulda nach Höchst gefolgt 
waren. Solche Leute können kaum als Lehrmeister Löwenfincks in Fulda angesprochen 
werden. 

Es ist deswegen wahrscheinlich, daß die beiden Maler Löwenfinck am 12. Oktober 
1741 nicht nur für die Bemalung der von ihnen gelieferten Gefäße bezahlt wurden, 
sondern auch für deren Herstellung, und daß bei der am ı5. Oktober folgenden An- 
stellung beider der höfische Titel und das doppelte Gehalt Adam Friedrich zufielen, 
weil er außer seiner Malkunst die zum Betrieb einer Manufaktur nötigen technischen 
Kenntnisse besaß. 

Die Fulder Werkstatt zeichnet sich nun vor allen anderen Fayencefabriken durch 
die Vollendung ihrer Schmelzmalereien aus, zu der die Beschränktheit ihrer Scharf- 
feuerpalette in auffälligem Gegensatz steht. Das Blau spielt oft in ungewöhnlicher Weise 
ins Grauviolett und entwickelt sich nicht nur nicht zu den klaren Tönen, die anderen 
Fabriken längst gelangen, sondern scheint auch zum Auslaufen im Brand geneigt zu 
haben, worauf die selten fehlende Konturierung mit dem solcher Gefahr minder ausge- 
setzten Manganviolett hinweist. Die Scharffeuermalerei war jedenfalls nicht die Stärke 
der Fulder Fabrik. Auch kann sie nicht, wie es die anderen Fayencefabriken vorher aus- 
nahmslos getan haben, von der Scharffeuer- zur Schmelzfarbenmalerei fortgeschritten 
sein. In Fulda wurde vielmehr mit der Schmelzmalerei begonnen, wie aus der Lieferung 
der ersten Stücke durch Schmelzmaler verläßlich zu schließen ist. 

Ist aber dieser für eine Fayencefabrik völlig ungewöhnliche Anfang mit Schmelz- 
malerei erst einmal gebührend gewürdigt, dann erscheint es nicht mehr so unbedingt 
sicher, daß die Probestücke überhaupt aus Fayence bestanden haben. Da bis jetzt allein 
die Fayencen als Erzeugnisse der Fulder Fabrik bekannt waren, hat man diese Frage 
nie aufgeworfen; seitdem aber die kleine Deckelvase durch Wappen und Signaturen, 
Form und Farben das gleichzeitige Vorhandensein eines Fulder Frittenporzellans be- 
weist, dürfte sie nicht nur berechtigt, sondern auch beantwortbar sein. 

Wie gesagt, unterscheidet sich die Fulder Fayence so sehr von der üblichen, vor- 
züglıch für Scharffeuerbemalung geeigneten Fayence, daß sie nicht als deren Abkömm- 
ling betrachtet werden kann, dagegen widerspricht ihre Eigenart in keiner Weise einer 
Herkunft von einem zur Schmelzfarbenbemalung bestimmten Frittenporzellan. Leiten 
so schon technische Erwägungen zu dem Schluß, daß in Fulda mit der Herstellung von 
Frittenporzellan angefangen worden ist, so hat die Deckelvase auch noch alle äußeren 
Merkmale, die berechtigen, in ihr eines der Probestücke zu erblicken, deren Lieferung 
die Anstellung der Löwenfincks herbeigeführt hat; denn unter diesen befand sich ein 
„Aufsatz von 5 Stücken“, dessen einzelne Vasen nach dem Gesamtpreis von 30 fl nicht 
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8. Teller aus Fulder Fayence-Porzellan mit bunten Schmelzfarben bemalt von Adam Friedrich von Löwenfinck. 
Durchmesser 23 cm. Schloßmuseum, Berlin 


groß gewesen sein können, und zu denen mindestens drei Deckelvasern gehörten, und 
noch ein „Aufsatz kleiner Gattung a 6 fl‘, also eine weitere kleine Deckelvase. 

Nun ist bekannt, daß Löwenfinck, ehe er 1745 nach Mainz ging, in Fulda einen 
Satz kleiner Fayencevasen bemalte und dem Kurfürsten als eine Probe seiner Kunst 
übersandte. Einzelne Stücke dieses Vasensatzes haben sich erhalten. Sie zeigen auf ihrer 
Schauseite Blumenmalerei in dem von Löwenfinck bevorzugten japanischen Geschmack, 
auf der Rückseite das kurmainzische Wappen dieser Zeit (Abb. 7), gleichen also in ihrer 
geringen Größe, der Art der Bemalung und dem Wappen des Empfängers so weit der 
kleinen Frittenporzellanvase, daß auch in dieser eine beabsichtigte Probe seiner Fähig- 
keiten erblickt werden kann. 

Daß sie nicht auch als Beweis für Löwenfincks Geschicklichkeit als ausführender 
Maler gedacht war, beweist die Signatur des J. B. Schmidt. Aber die Pflanzenmotive 


24 173 


Kurt Röder 


und die Anordnung der Farben gleichen der Fulder Fayencemalerei Löwenfincks so 
sehr (Abb. 8), daß das Stück unmittelbar unter den Augen und im Auftrag des Meisters 
entstanden sein muß. In der zaghaften Konturierung und unorganischen Verbindung 
der räumlich stark zusammengeballten Motive verrät sich die schwächere Hand des 
Gehilfen, dessen Name hier zum erstenmal begegnet. Er kann Löwenfinck von Ansbach 
aus begleitet haben, wo mehrere Maler seines Namens tätig gewesen sind. Vielleicht 
war er ein Verwandter von ihnen, vielleicht gar Johann Jacob Schmidts, in dem der 
Arkanist vermutet wird, der Ansbach die Schmelzfarben zu seiner „grünen Familie“ 
lieferte. Die volle Signatur mag ihm Löwenfinck in Erinnerung an eigene schmerzliche 
Erfahrungen gestattet haben. Möglicherweise rührt die Signatur B. S., die sich auf 
einem in chinesischem Geschmack mit Kopiertintenblau und hellem Manganviolett be- 
malten Fulder Fayenceteller des Kunstgewerbemuseums in Frankfurt am Main be- 
findet, ebenfalls von diesem J. B. Schmidt her. 

Wenn bei der Bezahlung der Probestücke Schmidt nicht erwähnt wird, so erklärt 
sich das aus seiner sicherlich auch äußeren Abhängigkeit von seinem Meister. Eher 
befremdet, daß Löwenfinck einem Gehilfen die Bemalung eines solchen Probestückes 
überlassen haben sollte. Das steht aber im Einklang damit, daß er zu Beginn des Jahres 
1747 in Höchst am Main in gleicher Weise die ersten, dem Kurfürsten von Mainz be- 
stimmten Probestücke nicht selber bemalte, sondern Georg Friedrich Heß damit be- 
auftragte?). Aus der Beschäftigung eines Gehilfen ist zu entnehmen, daß sich Löwenfinck 
in Fulda vor allem als Fabrikant betrachtete und unbekümmert um seinen Ruf als 
Schmelzmaler die ihm zur Verfügung stehenden Hilfskräfte einsetzte, wie es ihm im 
Interesse des Betriebes geboten schien. 

Die Art und Weise, in der sich Löwenfinck seit 1741 in Fulda betätigte, läßt Höroldts 
Vermutung über seinen Aufenthalt in Chantilly als zutreffend erscheinen. Zu deren Be- 
kräftigung vermochte Höroldt damals allein auf die Desertion Carl Heinrichs zu ver- 
weisen, wogegen der Einwand möglich ist, daß Adam Friedrich auch an einem anderen 
Platz guten Verdienst hätte finden können. Kein anderer erfüllt aber so gut die Voraus- 
setzungen, die notwendig von der Werkstatt gefordert werden müssen, in der Löwen- 
finck sein technisches Wissen erworben haben kann, bevor er nach Fulda kam. 

Die Vorzüge des Frittenporzellans mußten gerade dem Maler besonders ins Auge 
fallen; denn auf ihm gewinnen die Schmelzfarben eine unvergleichlich größere Leucht- 
kraft, als auf der Porzellan- oder der Fayenceglasur. Der Umstand, daß das Fritten- 


?) Heß wurde von ihm erst in Höchst in der Schmelzmalerei unterwiesen. Seitdem hatteer sich auch um die Zubereitung 
der Farben gekümmert, wozu er dadurch ermuntert wurde, daß bei seiner Ankunft in Höchst im Hochsommer 1746 noch 
keine Fayence vorhanden war, die er hätte bemalen können. Als nun die ersten Fayencen gelungen waren, gab ihm Löwen- 
finck die Arbeit, derentwegen er ihn aus Fulda hatte kommen lassen, und als der Farbenvorrat Löwenfincks erschöpft war, 
ließ er, um keine Zeit mit der Herstellung neuer Farben zu verlieren, sogar einige der von Heß zubereiteten Farben ver- 
wenden. Die Art, in der Heß später von dieser Tatsache Gebrauch machte, trug mit zu Löwenfincks Vertreibung aus Höchst 
bei, nach welcher Hessens Unvermögen bald festgestellt wurde. Die Haltlosigkeit seiner Behauptung, ohne ihn hätte Löwen- 
finck nichts ausrichten können, erweist sich vor allem aus der Tatsache, daß Löwenfinck zum mindesten 1745 in Weisenau, 
wo weder Heß noch ein anderer Maler ihm hätte helfen können, seine Fayencen notwendig alleine bemalt haben muß. 


Daran erinnerte Löwenfinck schon 1748 vergebens, wodurch Heß 1749 zu der ersehnten Anstellung kam, die er zum Scha- 
den der Fabrik bis 1750 behielt. 
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porzellan keines besonderen Ofens 
bedurfte, mochte Löwenfinck noch 
mehr ermutigt haben, sich durch 
die Erlernung der Fabrikation die 
lang entbehrte Unabhängigkeit zu 
gewinnen, die ihm durch die Eigen- 
art seiner an technische Bedingnisse 
geknüpften Kunst bisher versagt 
geblieben war. In Chantilly selbst 
konnte dem Maler das eben ge- 
wonnene technische Wissen kaum 
besonderen Nutzen bringen. So 
mochte er sich nach Ansbach ge- 
wandt haben in der Annahme, die 
Fabrik, die als einzige in Deutsch- 
land ihre Fayence durch eine 


Schmelzfarbenbemalung dem Por- 9. Deckelterrine aus Fulder Fayence-Porzellan mit bunten Schmelz- 
farben bemalt, vermutlich von Christian Wilhelm von Löwenfinck. 


zellan anzunähern verstand, für eine H.22 cm. Frau Elfriede Langeloh, Köln 

noch täuschendere Nachahmung zu 

gewinnen. Allein Ansbach mochte sich zur Änderung seines bewährten Fabrikations- 
prozesses nicht entschließen können und dürfte Löwenfinck nur Malerarbeit gegeben 
haben, woraus sich sein baldiger Abschied erklären ließe. 

In Fulda richtete sich Löwenfinck dann eine eigene Werkstatt ein, deren erste Er- 
zeugnisse Frittenporzellane gewesen zu sein scheinen. Wenn dem Maler die Vorzüge 
dieses Materials einleuchtend gewesen waren, dem Fabrikanten mußten doch die Nach- 
teile — Weichheit, geringe Widerstandsfähigkeit, kostspieliges und verwickeltes Her- 
stellungsverfahren — bald offenbar werden. Das wird Löwenfinck veranlaßt haben, zu 
versuchen, ob nicht ein billiger irdener Scherben zu finden sei, der eine Glasur annähme, 
die ebensogut wie das Frittenporzellan die Schmelzfarben zur Entwicklung brächte. 
Zu solchem Zweck mag er 1741 die Probe von dem „Porzellainmacher Rupprecht“ 
verlangt, oder 1742 den „Porzellainmacher Ripp‘ beschäftigt haben.‘ Das Ergebnis 
bestand in einem Scherben von auffallend dunkelbrauner Farbe, für den Löwenfinck 
eine Glasur erfand, die hervorragend für Schmelzmalerei geeignet war, besser noch 
als die von Ansbach. Im Gegensatz zu dieser war sie aber für Scharffeuerfarben 
wenig geeignet, woraus Löwenfinck später in Höchst zu Unrecht ein schwerer Vor- 
wurf gemacht wurde, hatte er doch nie behauptet, seine Erfindung sei Fayence. Weil 
sein Erzeugnis, wie das echte Porzellan, vorzüglich für Schmelzmalerei geeignet war, 
nannte er es stets „Porcellaine‘“‘, was zu der irrtümlichen Annahme geführt hat, 
Löwenfinck hätte in Höchst eine Porzellanmanufaktur eingerichtet. Die Richtig- 
stellung dieses Irrtums verleitete dann dazu, ihm alle keramischen Kenntnisse ab- 
zusprechen. Allein Löwenfinck verstand sein Handwerk und nannte sein Erzeugnis, 
wenn es auf eine genaue Bezeichnung ankam, nun „Fayence-Porcellaine“, und er- 
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klärte 1748 ausdrücklich, daß es außer in Höchst nur noch in Fulda hergestellt wor- 
den sei. 

In Höchst war Löwenfinck ausschließlich als Fabrikdirektor tätig. Keine: einzige 
Höchster Fayence dürfte von ihm bemalt worden sein ?). Daß Löwenfinck sich aber schon 
in Fulda trotz seiner Anstellung als Maler, vor allem als Fabrikant gefühlt haben muß, 
konnten wir bereits feststellen. Er wurde indessen offenbar auch von anderen als Fabri- 
kant angesehen; denn dem Maler Löwenfinck hätte der Beichtvater des Königs von 
Frankreich kaum antragen lassen, er möge doch im Elsaß eine Manufaktur einrichten. 
Dieser Vorschlag wurde Löwenfinck nicht nur in Fulda durch die Jesuitenväter Molitor 
und Sußmann gemacht, sondern auch noch 1745 mehrmals wiederholt, als Löwenfinck, 
mit den Vorbereitungen seines Werks in Weisenau beschäftigt, ein Jahr lang bei dem 
Bruder seiner künftigen Schwiegermutter, dem Vergolder Ignaz Schwang, in Mainz 
wohnte. Die Beachtung durch ein Mitglied des französischen Hofes kann als eine weitere 
Bestätigung der. Lehrzeit Löwenfincks in Chantilly gelten. 

Aber Löwenfinck widerstand diesen Anerbietungen und zog es vor, sich am I. März 
1746 mit zwei Frankfurter Kaufleuten, Göltz und Clarus, vertraglich in den Genuß 
des Privilegs zu teilen, das der Kurfürst von Mainz am gleichen Tage für eine zu Höchst 
am Main einzurichtende ‚‚Porcellain-Manufactur‘ bewilligte. Die neue Gründung erlebte 
unter Löwenfincks umsichtiger Leitung einen raschen Aufstieg. Aber gerade der wirt- 
schaftliche Erfolg, den Löwenfinck erzielte, wurde die Ursache seines Verderbens. Die 
vertraglich ausbedungene gleiche Teilung des Gewinnes zwischen dem Künstler und 
seinen Geldgebern erschien den Kaufleuten unbillig. Sie glaubten, der wachsende Ge- 
winn stehe allein ihrem Gelde zu, und der Erfinder müsse sich mit einem festen Gehalt 
begnügen. Da Löwenfinck von seinem guten Recht nicht weichen wollte, beschlossen 
die Kaufleute, sich seiner überhaupt zu entledigen. Hierzu griffen sie parteiisch in die 
Uneinigkeit ein, die zwischen den aus verschiedenen Ländern nach Höchst gekommenen 
Malern entstanden war. Wie schon erwähnt, war Georg Friedrich Heß der erste Schmelz- 
maler der Höchster Manufaktur gewesen. Schon im März 1747 kam aber Christian 
Wilhelm von Löwenfinck nach Höchst und leistete als ein ausgelernter Meißener Bunt- 
maler natürlich Besseres als der eben erst von Adam Friedrich unterwiesene Heß. Es 
gelang Heß, im Bunde mit den Kaufleuten, Christian Wilhelms Verweisung aus Höchst 
durchzusetzen. Damit verlor die Manufaktur, wie durch mehrere Aussagen bezeugt wird, 
ihren besten Schmelzmaler. Eine bezeichnete Fayence des Christian Wilhelm von Löwen- 
finck ist bis jetzt noch nicht gefunden worden. Er malte vor allem in „japonischem“ 
Geschmack und hatte die Gepflogenheit, auf Geschirren die Vorzeichnung in Um- 
rissen aufzutragen, die dann von den Lehrjungen nach erhaltener Anweisung mit 
Schmelzfarben ausgefüllt wurden. Diese ‚‚Staffierer‘‘ machten dann die von ihnen aus- 
geführten Arbeiten durch ihre Signatur kenntlich, so daß die Leistung des entwerfenden 
Künstlers unerwähnt blieb. Christian Wilhelm von Löwenfincks Anteil an den Bunt- 
malereien von Höchst läßt sich indessen durch einen Vergleich mit Fulder Erzeugnissen 


°) Auch die für den Kurfürsten von Mainz bestimmten Wandleuchter, die er ursprünglich selber bemalen wollte, 
gab er später Johannes Zeschinger in Arbeit. 
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erschließen, unter denen es einige gibt, die weitgehend mit Höchster Mustern über- 
einstimmen; denn Christian Wilhelm ist der einzige Maler, der unter Adam Friedrich 
in beiden Manufakturen gearbeitet hat. 

Es wurde bereits gesagt, daß Adam Friedrich in Fulda einen Bruder bei sich hatte. 
Nach den Fulder Archivalien war dies jedoch Carl Heinrich, der im Sommer 1738 als 
kursächsischer Unteroffizier desertiert war, um Adam Friedrich in Chantilly zu treffen. 
Anscheinend hat er dann seinen Bruder bis Fulda begleitet und wird auch dessen Einfluß 
seine Anstellung als Schmelzmaler zu danken gehabt haben; denn in Meißen hatte er 
ja seine Lehre nicht beendet, so daß ihm seiner Ausbildung nach keine besonderen Lei- 
stungen als Maler zugetraut zu werden brauchen. Keine Signatur Carl Heinrichs wurde 
bis jetzt auf Fulder Fayencen entdeckt. Seine Tätigkeit, für die er zuletzt 1743 sein Ge- 
halt bis zum 31. März empfing, wird allein durch die Fulder Rentereirechnung bezeugt. 
Es ist nicht anzunehmen, daß damals die beiden Jesuiten, die Adam Friedrich zu einer 
Übersiedelung ins Elsaß bewegen wollten, sich schließlich mit der Anwerbung Carl Hein- 
richs begnügten; sonst hätten sie sich kaum noch 1745 um Adam Friedrich bemüht, es 
sei denn, Carl Heinrich hätte sich bis dahin als völlig unfähig erwiesen. Auch bleibt seit 
1743 Carl Heinrichs Name in der Geschichte der Keramik verschollen. Angesichts dieses 
Verschwindens ist es nicht unwahrscheinlich, daß er im Frühjahr 1743 zum zweiten Male, 
und nun für immer, den Pinsel mit dem Degen vertauscht hat; denn es ist sicher, daß 
zur gleichen Zeit Christian Wilhelm Fulda verließ, um kursächsischer Soldat zu werden, 
zu welchem Schritt ihm Carl Heinrich schon 1735 das Beispiel gegeben hatte, und bei 
dem er ihn nach Lage der Dinge sogar begleitet haben kann. Die Verwickelungen der 
schlesischen Kriege, die im Frühjahr 1743 die beiden Brüder Löwenfinck unter die 
Fahnen Kursachsens führten, werden auch der Grund dazu gewesen sein, daß Adam 
Friedrich das Fulder Unternehmen aufgab und sich 1745 nach Mainz wandte. 

Von dem Aufenthalt Christian Wilhelms in Fulda erfahren wir ebensowenig durch 
die Fulder Archivalien wie von dem des J. B. Schmidt, der die Fulder Deckelvase sig- 
nierte. Er wird bezeugt durch Adam Friedrichs Aussage in Höchst am 4. Dezember 
1748, Christian Wilhelm habe Schmelzfarben von Fulda nach Sachsen mitgenommen. 
Aus Christian Wilhelms Entlassung in Meißen am 30. April 1741 und der Tatsache 
seiner vierjährigen Soldatenzeit vor seiner Ankunft in Höchst im März 1747 ergibt sıch 
die zeitliche Begrenzung dieser bisher unbekannten Tätigkeit des jüngsten Löwenfinck 
in Fulda. Irgendwelche Zweifel über Christian Wilhelms Verbleib von 1743 bis 1747 
werden auch dadurch beseitigt, daß ihm am ıo. März 1747 durch Huche & Reichel 
in Leipzig 50 fl als Reisegeld ausgezahlt wurden. Seine Tätigkeit in Höchst schloß sich 
also unmittelbar an die in sächsischen Kriegsdiensten verbrachten vier Jahre an. Ungewiß 
bleibt allein, ob Christian Wilhelm gleich nach seiner Entlassung in Meißen zu seinen 
Brüdern nach Fulda gekommen ist, doch dürfte das wahrscheinlich sein. Vom Frühjahr 
1741 bis zum Frühjahr 1743 könnte also Christian Wilhelm in Fulda gewirkt haben, 
lange genug, um einen Teil der Fulder Fayencen bemalen zu können. Von den erhaltenen 
Stücken werden diejenigen Schmelzmalereien in „japonischem“ Geschmack ihm zuzu- 
schreiben sein, die ganz ähnlich in Höchst vorkommen, aber auch nur diese (Abb. 9); 
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denn in Fulda malte zur gleichen Zeit, wie erwähnt, J. B. Schmidt als treuer Nach- 
ahmer Adam Friedrichs von Löwenfinck, und nach 1750 versuchte sich Georg Friedrich 
Heß auf ähnliche Weise in Fulda, wie die Fayencevase des Hamburgischen Museums 
für Kunst und Gewerbe beweist (Abb. ıo), für deren. sichtbar angebrachte Signatur 
kaum die Einschränkung gelten dürfte, die vorher hinsichtlich der Höchster Staffierer- 
marken, die durchweg im Sockel oder auf der Standfläche der Fayencen zu finden sind, 
gemacht werden mußte. 

Weder seine in Höchst bewiesenen Fähigkeiten als Buntmaler noch die Tatsache, 
daß er gleich nach seiner Ankunft in Höchst einige Blaumaler und Lehrjungen trefflich 
in seiner Schmelzmalerkunst angelernt hatte, vermochten Christian Wilhelm vor den 
ärgerlichsten Anfeindungen seitens der Teilhaber seines Bruders und deren Anhang 
zu schützen. So schied er am 23. November 1748 von Höchst. Es war bekannt, daß 
er nach Straßburg in die Fayencefabrik Paul Anton Hannongs gehen wollte, in der 
bislang die Schmelzmalerei auf Fayence noch nicht eingeführt worden war. In der 
ersten Dezemberwoche dürfte er dort angekommen sein. 

Aber auch Adam Friedrichs Aufenthalt in Höchst sollte nicht mehr lange dauern. 
Am 13. Februar 1749 wurde er seines Anteils am Privileg und an der Manufaktur ver- 
lustig erklärt und samt seiner Familie aus seiner Wohnung vertrieben. Er verließ Höchst 
am Ig. März, um in Begleitung eines Brennerlehrlings, Anton Wilhelm, nach Koblenz 
zu gehen, der Residenz des Kurfürsten von Trier. Der Versuch, dort noch einmal eine 
Manufaktur seines Fayence-Porcellains zu gründen, mißlang, da er nicht die geeignete 
Erde in der Nähe von Koblenz fand. Ein einziges ‚Theepöttgen‘“ brachte der Brenner 
Wilhelm als Ergebnis aller Bemühungen aus Koblenz nach Höchst zurück, wo er es 
im Mai 1749 an die Beamten aushändigte, die ihn wegen seiner Reise zur Rechenschaft 
zogen. Schon vorher, zu Anfang des Monats, war Adam Friedrich wieder in Höchst 
gewesen und hatte nach kurzer Rast seine Reise nach Straßburg fortgesetzt. 

Anfang Mai 1749 gelangte Adam Friedrich endlich an das Reiseziel, das ihm die 
Jesuiten gewiesen hatten, und wenn nicht schon Christian Wilhelm imstande gewesen 
sein sollte, Paul Anton Hannong zu zeigen, durch welchen Kunstgriff seine Fayence 
ebenso wie Porzellan mit Schmelzfarben zu bemalen sei, so wird es Adam Friedrich 
bestimmt getan haben. Hannong belohnte seine Verdienste, indem er ihm die Leitung 
seiner Fayencefabrik zu Hagenau anvertraute. Dort wird das schöne Rasierbecken mit 
dem Buxdorfschen Wappen im Baseler Museum entstanden sein, das zeigt, wie meister- 
haft Löwenfinck auch in europäischem Geschmack zu malen verstand. 

In Hagenau endete Adam Friedrich von Löwenfinck seine weite Wanderung. Eine 
bessere Kenntnis ihrer einzelnen Daten verbietet hinfort, ungeregelte Abenteuerlust 
und unbeweisbare Ansprüche des Künstlers als Ursache dieser Irrfahrt anzunehmen. 
Mißgunst des vorgesetzten Meisters entzog ihm in der Heimat das notdürftigste Aus- 
kommen; aus Bayreuth vertrieb ihn dasselbe Meißen, das ihn so wenig zu schätzen 
verstanden hatte. Was Löwenfinck aus Chantilly hinwegführte, was ihn nicht in Ansbach 
aushalten ließ, ist nur zu vermuten. Es braucht nichts Schlimmeres gewesen zu sein, 
als der Wunsch, in einem eigenen Betriebe zu wirken. Kriegsnöte ließen dann die viel- 
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10. Kürbisvase aus Fulder Fayence, bemalt mit bunten Schmelzfarben von Georg Friedrich Heß nach 1750. 
H. 34 cm. Hamburg, Museum für Kunst und Gewerbe 


versprechende Gründung in Fulda nicht gedeihen, in der er nach einem vermutlich nur 
kurze Zeit währenden Versuch, Weichporzellan herzustellen, zum ersten Male eine 
manufakturmäßig mit Schmelzfarben bemalbare Fayence zuwege brachte. In Weisenau 
versiegten allzuschnell die zugesagten Geldquellen, wodurch er in die ungleiche Gesell- 
schaft von Kaufleuten genötigt wurde. Diese trachteten sich dann seiner zu entledigen, 
als sie glaubten, das von Löwenfinck eingerichtete Werk zu Höchst mit Angestellten, die 
nur ein Gehalt zu beanspruchen hatten, weiterführen zu können. Ein letzter Versuch 
Löwenfincks, sich selbständig zu machen, scheiterte an dem Fehlen der nötigsten Roh- 
stoffe. In Abhängigkeit, die vielleicht nicht allzu schwer zu ertragen war, weil ein ein- 
sichtiger Mann ihre Grenzen zog, starb Adam Friedrich von Löwenfinck als Vierzig- 
jähriger am 13. November 1754 zu Hagenau. 

Er war ein treuer Ernährer seiner Familie und rief seine jüngeren Brüder stets zu 
sich, wenn er hoffen durfte, ihnen Verdienst versprechen zu können. Von 1741 bis 
1743 waren sogar alle drei Brüder in Fulda wieder vereint, wie zur Zeit ihrer Jugend 
1734 und 1735 alle gemeinsam in Meißen gewesen waren. Auch seine Mutter ließ 
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l.öwenfinck nach Fulda, dann nach Höchst nachkommen, von wo aus sie ihrem Jüngsten 
nach Straßburg folgte, nach dessen Tod aber wieder bei Adam Friedrich Aufnahme 
fand. Die gleiche Treue bewies er seiner jugendlichen Verlobten, die er in Fulda zurück- 
ließ und heimführte, sobald er sich zu Höchst in fester Stellung glauben durfte. Sie trat 
sein Erbe in Hagenau an und brachte 1763 das Fayence-Porcellaine nach Ludwigsburg. 

Die Fulder Deckelvase aus Frittenporzellan gibt den unmißverständlichen Hinweis, 
auf welchem Wege Löwenfinck zu seiner bedeutenden Entdeckung des Fayenceporzellans 
gekommen ist. Wenn sie auch nicht von seiner Hand bemalt wurde, so legt sie desto 
beredter Zeugnis ab von seinen großen Fähigkeiten als Keramiker und vorbildlicher 
Künstler. Professor Schnorr von Carolsfeld gelang inzwischen die Auffindung einer 
kleinen Kürbisvase, die nach Größe, Material und Bemalung gleicher Herkunft ist, wie 
die signierte Deckelvase, und die Hoffnung erweckt, noch weitere Stücke dieses deutschen 
Frittenporzellans zu finden. 


Diese Arbeit wurde durch die Förderung der Deutschen Forschungsgemeinschaft ermöglicht, die dem Verfasser 
für die Erforschung der „Geschichte der kurmainzischen Fayence- und Porzellanmanufaktur zu Höchst am Main“ 
Stipendien bewilligte. 
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I 


Als der Rat der freien Reichsstadt Nürnberg am 26. August 1538, vor nun 400 
Jahren, des toten Meisters Hans Behaim gedachte und über einen geeigneten Nach- 
folger verhandelte, hatte das „große Künstlersterben um 1530“ eine neue, eine der letzten 
Lücken in die Reihe der Maler und Plastiker, der Bauleute und Erzgießer gerissen, die 
Nürnbergs Kunst zu europäischer Bedeutung emporgetragen hatten. Mit dem großen 
Bauleiter Hans Behaim schied ein Mann aus der Welt, der der Generation Albrecht 
Dürers angehört hatte. Und damals war nicht nur dieser größte Nürnberger aus jener 
großen Zeit bereits zehn Jahre tot, mit ihm hatten Adam Kraft, hatten Peter Vischer 
und Veit Stoß als Männer, die mit Behaim etwa gleichaltrig gewesen waren, längst das 
Zeitliche gesegnet, und auch von den Jüngeren waren Künstler wie Peter Vischers 
Söhne Hermann, Hans und Paul, oder wie der Maler Hans Sueß von Kulmbach, nicht 
mehr am Leben. Wie Veit Stoß hat Behaim in langer Schaffenszeit seine Werke fertigen 
können, aber nicht, wie der große Plastiker, in einem Leben kämpferischen Aufruhrs, 
sondern in harmonischem Ablauf und gebändigt in der Zucht eines verantwortungsreichen 
Amtes, in das ihn das Vertrauen des Rates berufen, in dem ihn die Achtung seiner 
Mitbürger und der Ruf seines Namens bei auswärtigen Bauherren bestätigte. 48 Jahre 
ist er nach Johann Neudörffer, der den Lebenslauf des Hans Behaim mit Bedacht an 
die Spitze seiner „Nachrichten von den Nürnberger Künstlern und Werkleuten“ stellt, 
„in der‘ Herren Diensten gewesen“. 

Behaims Name gehört in die vorderste Reihe der großen Meister der Nürnberger 
Reformationskunst, auch wenn er in unserem Bewußtsein nicht mehr so unmittelbar 
lebendig ist und sein Werk nicht so gegenwärtig scheint wie das vieler seiner Zeitge- 
nossen. Und doch erfüllt die Nachwelt, wenn sie im 400. Todesjahre seiner ehrend 
gedenkt, eine Dankespflicht an dem Baumeister, der wie kein anderer dem mittelalter- 
lichen Stadtraum Nürnbergs entscheidende Akzente verliehen hat. Behaim ist der erste 
Stadtbaumeister in Nürnberg gewesen, der mit genialer Einfühlung in das durch Jahr- 
hunderte gewachsene Stadtbild eingriff, ratend und planend, umgestaltend und selbst 
entwerfend. Die Einfügung des Kornhauses auf der Veste, der sog. Kaiserstallung und 
neuen Jugendherberge Luginsland, zwischen die Türme und Mauern der alten 
Burganlage, die nach Ost und West frei gebietende gewaltige Baumasse eines zweiten 


*%) Diesem Aufsatz liegt die Festrede zugrunde, die anläßlich der von der Stadt der Reichsparteitage Nürnberg am 
28. Mai 1938 veranstalteten Gedenkfeier im Großen Rathaussaal zu Nürnberg gehalten wurde. 
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Kornhauses, der Mauthalle, die Einbergung des Gebäudes der alten Wage in die leise 
ausschwingende Zeile der Winklerstraße vor der den Blick abfangenden, steil dem 
Himmel entgegen gereckten Baugruppe der St. Sebalduskirche — das sind städte- 
bauliche Leistungen von so zwingender Kraft, daß nichts Besseres über sie ausgesagt 
werden kann, als daß ihre Wirkung in der Selbstverständlichkeit ihrer Erschei- 
nung beruht. Die Einfühlung in die Gesetzmäßigkeit der Nürnberger Straßen- und 
Platzbilder, daran während des 14. und 15. Jahrhunderts mit klarer Einsicht gearbeitet 
worden war, wie die Baumeisterbücher des Lutz Steinlinger und des Endres Tucher 
ausweisen, und der unvergleichlich persönliche Charakter seiner öffentlichen Bauten 
rührt an das Geheimnis der Wirkung, die die Bauten von Hans Behaim im Nürnberger 
Stadtbilde ausstrahlen. Die Sicherheit der baulichen Gestalt, die der Meister seinen Bau- 
ten nicht nur, sondern dem Stadtraum aufprägt, in die er sie, nach Richtungsachse 
und Gewicht der Massen sorgfältig ausgewogen, hineinstellte, stützt sich im wesent- 
lichen auf zwei Tatsachen: auf die gediegene handwerkliche Herkunft aus dem Stein- 
metzberuf und auf die Fähigkeit jedes echten Stadtbaumeisters, die der einheitlichen 
Bauplanung und der architektonischen Zusammenschau. Auf die Leistung des selb- 
ständigen Baumeisters kommen wir noch im einzelnen zurück; als Stadtgestalter und 
verantwortlicher erster Bautechniker Nürnbergs ist Behaim bahnbrechend gewesen. 
In der Regel wird der große Augsburger Stadtbaumeister Elias Holl (1573—1646) 
als der erste Stadtgestalter in unserem Sinne gewürdigt, der Augsburg aus Zufällig- 
keiten des geschichtlichen Wachstums zum Kunstwerk erhoben hat. Man wird indessen 
bereits dem Nürnberger Hans Behaim diesen Ruhmestitel in hohem Maße einräumen 
müssen. Diese Priorität gegenüber der Renaissancestadt Augsburg ist sicherlich kein 
Zufall, bleibt doch Behaims Wirken wie das von vielen seiner Nürnberger Zeitgenossen 
eingebunden in die eigenständige Überlieferung nordisch-spätgotischer Formen, wenn- 
gleich er Erfüllung und Ende bringt, nicht anders wie auf ihrem Gebiete Veit Stoß und 
Adam Kraft. Es ist die in dem goldenen Boden des Handwerks verwurzelte Kraft der 
großen Persönlichkeit, die solches vermochte. Nürnberg hat bis zum Ende seiner 
reichsstädtischen Vergangenheit keinen nur annähernd mit Behaims gesamtstädtebau- 
licher Bedeutung vergleichbaren Baumeister mehr gehabt. Seine Hand ist bei allen 
Bauunternehmungen in der Zeitspanne zwischen 1490 und 1538, bei denen die Stadt 
zuständig war, maßgebend zu spüren. In vielen Fällen tritt sein Anteil nur mehr aus 
urkundlichen Belegen entgegen, oftmals ist sein Name hinter dem Werk in Vergessen- 
heit geraten. Die umfangreichen Erweiterungsarbeiten und Neugestaltungen, denen er 
sich 1ISI4— 1522 unterzieht und mit „unnser Stadt Gebäuen und sonderlich unnserem 
Rathauß dermaßen beschäftigt ist, das er zu begerter Zeyt zu Bamberg nit erscheinen 
kan“, wie sich der Rat bei Bischof Georg von Bamberg in einem Briefe vom Jahre 1516 
entschuldigt, hat der Meister selbst resigniert als ‚„Flickwerk‘“ bezeichnet. Die Zeit- 
genossen bewunderten die Schönheit seiner Arbeiten am Rathause — und wir werden 
uns angesichts der prachtvoll malerischen Schauseiten nach der Rathausgasse und dem 
großen Hof, seines Chörleins im kleinen Rathaushof, der Schneckentreppen und Gänge 
und nicht zuletzt der von Behaim ersonnenen Ratsstube dem allgemeinen Urteil an- 
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I. Nürnberg, Unschlitthaus 


schließen —, der Meister selbst blieb unzufrieden: er wollte schon damals, annähernd 
100 Jahre früher, bevor der große Neubau Wirklichkeit werden sollte, dem Nürnberger 
Stadtraum ein geschlossenes, die Größe des Gemeinwesens würdig repräsentierendes 
Rathaus an Stelle kleinlicher Verschachtelung aus alten Häuserblöcken errichten. Tech- 
nische Schwierigkeiten, wenn es dergleichen zu verwirklichen galt, hat Behaim nicht 
gekannt. Bei den Umbauarbeiten in diesem Jahre hat es sich erwiesen, daß die Kaiser- 
stallung über einer tiefen Felsschlucht zwischen Fünfeckigem Turm und Luginsland 
aufgeführt wurde, die im Fundament überfangen werden mußte. Das Landauer Zwölf- 
brüderhaus am Laufer Schlagturm, in dem seit I9oo das staatliche Realgymnasium sein 
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Heim hat, steht ebenso wie die Mauthalle auf dem zugeschütteten ehemaligen Stadt- 
graben. In den gewaltigen, einer romanischen Hallenkrypta nicht unähnlichen Keller 
dieses Kornhauses wurde früher unter der Königstraße hindurch auf der Grabensohle 
mit Lastwagen eingefahren. Eine glänzende technische: Leistung; die Konstruktionen 
stehen noch heute unverändert, wie für die Ewigkeit gebaut. Die solide Werkgerechtig- 
keit, man kann fast sagen, die Ingenieurberechnung in diesen Bauten, ist die Voraus- 
setzung ihrer künstlerischen Haltung, ja die rückhaltlose Bejahung von Zweckhaftigkeit 
und Sachlichkeit macht bereits einen hohen Reiz Behaimscher Nutzbauten aus. 

Wenn unsere Vorstellung von Peter Vischer und Adam Kraft durch ihre Bildnisse 
in St. Sebaldus und St. Lorenz bestimmt ist, als Werkleute, im schlichten Arbeitszeug 
ihres Alltages, so haben wir uns Hans Behaims Erscheinung nicht viel anders vorzu- 
stellen. „Einen erbar frommen und gottesfürchtigen Mann, welcher auch gegen Männig- 
lich und sonderlich das arbeitsame Volk freundliches und gütiges Bescheids und Be- 
richts gewesen ist, welchen auch ein erbarer Rath und ganze Gemein geliebt hat‘, so 
würdigt Johann Neudörffer seinen Charakter. Ein Mann, der von der Pike auf gedient 
hat, der niemals die Achtung auch vor der geringen Arbeit verlernt hat, kraftvoll und 
demütig in einem, so ersteht vor uns das geschichtliche Bild von Hans Behaim. Aus hand- 
werklichem Geschlechte stammend, das nur den Namen mit der patrizischen Familie 
des Seefahrers Martin Behaim gemeinsam hat, der jüngere Bruder des bereits 1497 ver- 
storbenen Büchsengießers und Beckenschlägers Lorenz Behaim, taucht er erstmals am 
12. September 1491 auf). Damals wird der Steinmetz Hans Behaim zum städtischen 
Steineicher ernannt, das heißt ihm oblag die Vermessung der in der Hauptsache in 
den Steinbrüchen bei Kornburg gebrochenen Quadern. Er. unterstand damit bereits 
dem vom Rate ernannten patrizischen Baumeister, dem die gesamte Peunt — der 
städtische Bauhof — mit der Verantwortlichkeit für die Qualität des Werkstoffes, für die 
Feuer- und Baupolizei unterstellt, der der Vorgesetzte der städtischen Werkmeister und 
der in Taglohn schaffenden Arbeiter war, der in jährlichem Rechenschaftsbericht den 
Rat über sein Sachgebiet zu unterrichten hatte. Zwar erwarb Hans Behaim erst 
1496 das Steinmetzen-Meisterrecht, im gleichen Jahre, da er eine Tochter des be- 
rühmtesten Nürnberger Geschützgießers Endres Pegnitzer d. Ä. zur Frau nahm. Die 
Tatsache aber, daß er bereits 1494 den Riesenbau der Kaiserstallung selbständig aus- 
führte und im gleichen Jahre den Kurfürsten Friedrich von Sachsen in Torgau für 
einen Brückenbau beriet, macht wahrscheinlich, daß Hans Behaim bereits das Un- 
schlitthaus, dessen langgestreckter schmucklos wuchtiger Bau die Jahreszahlen 
I490 und I49I trägt, verantwortlich gestaltet hat (Abb 1) ?). 

1500 wird er als der „Stadt Werkmeister der Steinmetz“ für weitere zehn Jahre 
verlängert, hat dieses Amt also schon vorher innegehabt, und 1503 erlangt er die Würde, 
die er bis zu seinem Lebensende bekleiden sollte; er wird „Steinmetz, gemeiner Stadt 


‘) Vgl. Thieme-Beckers Allg. Künstlerlexikon, Bd. 3, S. 196ff. (Th. Hampe). 

?) Diese wie zahlreiche der folgenden, aus archivalischen Belegen geschöpften Feststellungen führen über die bis- 
herigen gedruckten Ergebnisse hinaus. Schon Hampe (a. a. O.) stützt sich im wesentlichen auf Lochners Lebensabriß in 
Allgemeine Deutsche Biographie, Bd. II, S. 274ff. Eine letzte, in manchen Punkten hier korrigierte und erweiterte Zu- 
sammenfassung gibt Hans Karlinger in „Das Bayerland“, 1938, Heft ıo. 


184 


Hans Behaim der Ältere 


2. Nürnberg, Das Kornhaus auf der Veste 


Werkmeister, Anschicker und Buchhalter auf der Peunt‘. Damit vereinigt Behaim das 
gesamte technische Bauwesen für länger als ein Menschenalter in seiner Person. Als 
Steinmetz-Werkmeister hat er in Arbeitsgemeinschaft mit dem Zimmermeister die 
Ausarbeitung der Pläne — Visierungen — und die Ausführung der städtischen Bauten 
inne. Als Schaffer und Anschicker ist er der Personalchef der übrigen Werkleute, der 
Parlierer und Arbeiter, deren Zahl je nach der Bautätigkeit zwischen Ioo und 200 
schwankt. Er fordert Arbeiter an, hat den Etat aufzustellen und jeweils am Samstag die 
fälligen Löhne auszuzahlen. Es ist ein Genuß, die klar und übersichtlich geschriebenen 
Lohnbögen, Berichte und Briefe des Buchhalters Hans Behaim an den Baumeister zu 
lesen, dem er vereidigt ist, „der Stadt Nutz und Frommen getreulich zu fördern und 
vor Schaden zu bewahren‘ ?). Behaim ist ein hervorragender Beamter gewesen, der 
das Vertrauen seiner Referenten besessen hat. 1SI4, während der Rathausarbeiten, ge- 
nehmigt der Rat dem Vielbeschäftigten auf sein Ansuchen die Haltung eines „Pferd- 
leins‘‘, dessen Kosten die Stadtkasse übernimmt. Manchmal erlauben persönlich gefaßte 
Wendungen Rückschlüsse auf den treuherzig-aufrechten Sinn des beliebten Mannes. 
„Pitt Euch nembt mein armen vleyß und dynst den ich piß her mit dem paw hab gehabt 
meinß klain Vermögens für guet... .“, schreibt er einmal ı5ıı an den Baumeister Peter 


3) Vgl. das Baumeisterbuch von Endres Tucher. — G. W.K. Lochner in Quellenschriften für Kunstgeschichte des 
Mittelalters. Bd.X. Wien 1875. 
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3. Nürnberg, Mauthalle. Vor dem Umbau 


Imhoff *). Als Genannter im großen Rat hat Behaim seit 1520 für Dienst und Wesensart 
die öffentliche Anerkennung gefunden. 


2. 


Zu den ersten Hauptaufgaben Hans Behaims gehörte die Errichtung von neuen 
Kornhäusern, deren Inhalt die Ernährung der ständig wachsenden Bevölkerung in 
unsicheren Zeitläuften auf geraume Dauer sicherstellen konnte und aus deren Bestand 
bei Teuerungen Brot für Bedürftige auf Stadtkosten gebacken wurde. Diese „‚Getreide- 
kästen“, mit deren Bau 1387 begonnen wurde und deren man zu Beginn des 17. Jahr- 
hunderts nicht weniger als elf zählte, sind eine Nürnberger Berühmtheit gewesen. 
Bekannt ist die Geschichte, daß man Kaiser Karl V. bei seinem Besuche im Jahre 1541 
auf einige Kornböden führte und ihm die Tatsache, daß dort hundertachtzig Jahre altes 
Getreide lagerte, wunderbar genug erschien, um daraus Brot backen zu lassen, das 
er als Kuriosität seinem Sohne Philipp nach Spanien schickte °). 


#) Nürnberg, Stadtarchiv. Spitalamt Nr. 2272a. 
?) Ernst Mummenhoff, Aufsätze und Vorträge zur Nürnberger Ortsgeschichte. Nürnberg 1931, S. 285. 
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4. Nürnberg, Windenerker der Maurhalle 
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5. Nürnberg, Mauthalle. Nach dem Umbau von 1897/98 


Die Bauform des Kornhauses auf der Veste, wie es Hans Behaim auf dem 
Grunde der 1420 niedergebrannten Burggrafenburg aufführte, ist aus dem Zweck 
bedingt (Abb. 2). Schon der Salz- und Peststadel in der Tetzelgasse vom Jahre 1481 
zeigt dieselbe Grundform: im Verhältnis zu dem riesigen Dach geringe Stockwerk- 
höhe, dafür volle Ausnutzung der Dachräume ®). In dem Behaimschen Bau liegen über 
zwei auf klotzigen Pfeilerreihen ruhenden Stockwerken sechs Dachböden, die sich 
durch die Dacherker im Äußeren markieren. Dadurch, daß immer auf jedes zweite der 
achsial sitzenden Geschoßfenster eine Dacherkerreihe trifft, entsteht eine großzügig klare 
Ordnung, die durch die abgewalmten Giebel und die Halt gebietenden rahmenden 
Türme in ihrem gleichmäßig fortschreitenden Ablauf abgefangen wird. Das eigent- 
liche Gebäude, dessen Quadermauer durch einfache Fenster im Erdgeschoß, durch 
gekoppelte Fenster im Obergeschoß durchhöhlt ist, wirkt wie ein Sockel zu der malerisch 
gegliederten Schräge des Ziegeldaches. 

Bei der Mauthalle kommt noch ein weiteres Geschoß hinzu (Abb. 3). Dadurch 
weicht der Eindruck der gedrungenen, ja geduckten Wucht der Kaiserstallung einer 


6) F.T. Schulz, Nürnbergs Bürgerhäuser. Wien 1906ff., S. 673. 
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6. Nürnberg, Mauthalle. Längsschnitt 


mehr gelockerten, freieren Haltung, die der plastischen Massenwirkung des freistehenden 
Gebäudes zugute kommt. Die ursprüngliche Wirkung ist durch die Auflösung der 
Wände in Kaufläden und Fensterpaare verändert. Ein Blick auf den Zustand vor 1897 
zeigt, wie früher der Bau noch wesentlich stärker als heute aus dem Gegensatz des fast 
mauerhaft geschlossenen Baukörpers und des gegliederten Daches lebte. Feine, wohl 
überlegte Einzelheiten arbeiten bewußt in diesem Sinne: die auch hier in sechsfacher 
Staffelung angebrachten Dacherker sind gegen die Geschoßfenster versetzt, so daß 
Erkerachse auf Quadermauer zu stehen kommt. Die Wand ist nicht durchhöhlt wie bei 
der Kaiserstallung, sondern nur gegliedert und zwar sparsam-karg gegliedert. Um so 
wirkungsvoller kann sich der aus der Mittelachse nach Westen verlagerte Winden- 
erker durchsetzen. Ein städtebaulich unvergleichlicher Akzent, der in die Reihung eine 
unerwartete Spannung hineinträgt und zugleich durch die in Fachwerk ausgeführte 
kleinteilige Oberfläche Steigerung der ohnehin riesigen Ausmaße des Kornhauses und 
perspektivische Tiefenführung bewirkt (Abb. 4). 

Einen ähnlichen optischen Gegensatz hat Behaim an den Schmalseiten durch die 
reiche Behandlung der Giebelzone bewirkt: ein in Backstein ausgeführtes Maschen- 


7. Nürnberg, Mauthalle. Grundriß des Erdgeschosses 
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8. Nürnberg, Kornhaus des Deutschordens 


werk, das aus einer Bogenstellung der untersten Zone entwickelt ist und ein reiches 
Spiel aus Schatten und Licht über die Fläche spinnt (Abb. 5). Ähnlich wie an dem 
1510 in schlichtem Fachwerk ausgeführten Marstall schließt die Achse der Einbring- 
öffnungen das Giebelfeld mit dem Baukörper zusammen °). 

Der Längsschnitt durch die Mauthalle veranschaulicht die gewaltige architektonische 
Leistung, die in dem 30 m hohen und 82 m langen Bau steckt (Abb. 6). Die Gewölbe 
des Kellers und des Erdgeschosses ruhen auf Quarzitsäulen, die beiden Obergeschosse 
schließen mit Holzdecken auf achteckigen bzw. runden Holzträgern, denen mächtige 


?) Der Marstall wurde 1938 im Zuge der von der Stadt Nürnberg planmäßig durchgeführten Freilegungen wieder- 
hergestellt. Es ist mir ein Bedürfnis, an dieser Stelle den verantwortlichen Leitern dieser Arbeiten, den Herren Prof. Brug- 
mann und Oberbaurat Bauer für mancherlei Förderung herzlich zu danken. 

In Fachwerk hat Behaim ısıo/ıı außer dem Marstall das Schulhaus von St. Sebald (Rathausplatz 3) aufgeführt. 
Vgl. F. T. Schulz, Nürnbergs Bürgerhäuser. S. 480ff. 

Für die Mauthalle vgl. „Fränkische Heimat‘ 1937, S. 85ff. (Heinrich Bauer). 
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Unterzüge aufliegen. Der Grundriß des bei dem Umbau 1897/98 veränderten Erdge- 
schosses läßt erkennen, daß mit der Scheidewand hinter dem Aufzugserker ein Stützen- 
wechsel verbunden ist: runde Säulen im Westen, achteckige Pfeiler in dem längeren 
östlichen Abschnitt (Abb. 7). Die treffliche Zimmermannsarbeit Jörg Stadelmanns ist 
der des Steinmetzen durchaus ebenbürtig. Wie ein Wald steht das hölzerne Pfeilerwerk, 
dessen Schräghölzer gleich Ästen die Last der Gebälke ableiten auf den Fuß der Träger. 

Hans Behaim hat später, im Jahre 1516, noch einmal zwar in kleinerem Maßstabe, 
aber in nicht geringerer Schönheit, eine Getreidehalle errichtet, das bisher in seinem 
Behaimschen Charakter nicht erkannte Kornhaus des Deutschordens, einer der 
wenigen Reste der uns aus einem Prospekt des Hans Bien vom Jahre 1625 her bekannten 
einzigartig schönen Ordensniederlassung auf dem Grunde des heutigen Polizeipräsidiums 
(Abb. 8) ®). An der Hofseite sind die Wappen des Landkomthurs der Ballei Franken 
Wolfgang von Eisenhofen (1496 —1526) und des Nürnberger Hauskomthurs Wolfgang 
von Bibra (I5oo und 1514) angebracht, in dessen Händen die Leitung der gesamten 
Hauswirtschaft in der Nürnberger Niederlassung lag ?). 

Veränderte Aufgaben stellte der Neubau der sogenannten Alten Wage in der 
Winklerstraße dem ausführenden Baumeister, eines Hauses, das innerhalb der Straßen- 
zeile Würde und Ansehen eines öffentlichen Gebäudes zu erfüllen hatte (Abb. 9) !9). 
Die Flucht der Traufseite ist leicht gebrochen und etwas aus der Straßenzeile zurück- 
geschwenkt. Wunderbar behauptet 
sich am platzartig erweiterten Straßen- 
winkel der steil ansteigende Giebel, 
sich mit der Sebalder-Turmgruppe 
zu einem der schönsten Nürnberger 
Straßenabschlüsse verbindend. 

Der Reiz der Schauseite beruht 
auf dem Gegensatz der streng auf 
Achse gestellten zahlreichen Ober- 
geschoßfenster und dem freien Rhyth- 
mus der meist rundbogig geschlos- 
senen Tor- und -Fensteröffnungen im 
Erdgeschoß (Abb. 10). Durch das 
Haupttor, dessen Schräglaibung der 
Enge der Straße Rechnung trägt, 
fuhren die Transportwagen in eine 
große stützenlose Halle ein, in der 


8) Zu dem Prospekt von Hans Bien vgl. F. 
T. Schulz in ‚Die alte Stadt‘“. Regensburg u. Leip- 
zig 1924f. 

9) Vgl. Joh. Voigt, Geschichte des deutschen 
Ritterordens. Berlin 1857ff. Bd. I, S. 254 u. 
passim. 

10) „Die Heimat‘, Beilage der Nürnberger 9. Nürnberg, Winklerstraße mit der Alten Wage 


Zeitung. 5. Jahrg., 1931, Nr. ı2 (Heinrich Bauer). und der Sebalduskirche 
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das Waggeschäft vorgenommen wurde, 
wie das Adam Krafts bekanntes Relief 
über der Einfahrt meisterhaft schildert: 
der Wagmeister an der Wage, links der 
Gehilfe, der ihm zur Hand geht, rechts 
der Kaufherr, der mißmutig sein Wag- 
geld entrichtet. Das schöne Portal links 
führte zu zwei großen Stuben in den 
Obergeschossen, die man 1498 „in dem 
2. Gaden zu einer Trinkstube und die 
in dem 3. Gaden zu einer Poeten- und 
Philosophenschule zu machen‘ be- 
schloß. Die Ratsherren kamen hier in 
der Herrentrinkstube zu Umtrunk und 
festlichem Mahle zusammen. So man- 
cher Schritt reichsstädtischer Politik 
dürfte hier beschlossen worden sein, von 
der Zeit an, da der berühmte Conrad 
Celtis (gest. 1508) ein Stockwerk höher 
seine Humanistenschule hielt, bis zum 
Ende der Freiheit 1806. 

In unerhört rascher Folge hat Be- 
haim seine großen Neubauten aufge- 
führt: 1494/95 die Kaiserstallung, 1497/98 
die Wage, 1498-1502 die Mauthalle. 
Nicht nur das figürliche Relief an der 
Wage trägt die Jahrzahl des Baues, auch 
der herrliche Wappenstein an der Kai- 
serstallung und das Ostportal der Maut- 
halle. Alle drei sind Arbeiten von Adam 
Kraft. Prachtvoll das geteilte Stadtwap- 
pen, dessen Schild wie eine blanke Wehr 
vor dem spätgotisch-stachlichen, von 


1I. Nürnberg, Veste. Wappentafel mit Bauurkunde von 1494 
an der Südseite der Kaiserstallung. Von Adam Kraft 


zuckendem Leben erfüllten Blattgeranke steht (Abb. ıı). Das Portal zur Mauthalle 
kann als klassisches Beispiel der Zusammenarbeit von Behaim und Kraft gelten: das 
auf zierlichen Basen zu durchstecktem und verschnittenen Stabwerk aufsteigende Ge- 
wände und die meisterliche Einbergung des Wappendreivereins mit dem geistvoll 
geführten Spruchbande in das Bogenfeld des Tores (Abb. ı2). Die einzigartige Abstim- 
mung des plastischen Schmuckes auf die Architektur, die immer wieder begegnende Zu- 
sammenarbeit Krafts und Behaims läßt sich aus der gemeinsamen Schulung erklären; 
beide sind Steinmetzen, Kraft gleich Behaim ‚„kunstreicher Baumeister‘, spezialisiert 
sich gleichsam auf die Steinbildhauerei, Behaim auf die Architektur. Immerhin gibt es 
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12. Nürnberg, Portal an der Ostseite der Mauthalle mit Wappenfeld von Adam Kraft 


etwa an dem Sakramentshaus in St. Lorenz architektonische Einzelheiten, die zwanglos 
mit Behaimschen Bauformen ausgetauscht werden könnten. 

Für steinhauerische Meißelarbeit war an den großzügig-monumental gestalteten 
Schauseiten Behaimscher Bauten selten Platz, die malerische Auflösung in reich ver- 
schlungene Maßwerkgalerien, feinteilig aufgelöste Chörlein, gebündelte Säulchen mit 
kannelierten oder rautenförmig gemusterten Schäften, Basen und Kapitellen blieb den 
Hofseiten vorbehalten. Im Nürnberger Hausbau ist der Innenhof architektonisch 
der Anfang der eigentlichen Wohnung. Die Galerien, der Treppenturm, der Brunnen, 
malerisch verteiltes Licht — das sind anheimelnde, in jedem Hause immer wieder 
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13. Nürnberg, Rathaus 
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14. Nürnberg, Hof Theresienstraße 7. Südwest-Ecke 
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abgewandelte persönliche Züge, die 
den Gast nach dem Durchschreiten 
der „zugeknöpften‘‘ Hausfront in den 
Bezirk der Familiengemeinschaft auf- 
nehmen. Im großen Rathaushof hat 
Behaim diesem Geiste an einem öffent- 
lichen Gebäude Ausdruck verliehen 
(Abb. 13), er ist ebenso da an der 
aufgelösten Schauseite der Ratsstube 
und im kleinen Rathaushofe, wo das 
Filigranwerk an dem zierlichen Chör- 
lein besonders zum Bewußtsein ge- 
bracht ist durch die weit gespannten 
Laubenbögen im Erdgeschoß. 

Den bedeutendsten Hof in pri- 
vatem Auftrage hat unser Meister 
1509-12 für Jacob Welser in dem 
ehem. Stromerschen Hause „zur Rose“ 
in der Theresienstraße 7 ausge- 
führt (Abb, 14) !). Auf drei Seiten 
von Galerien umbaut, die von typisch 
Behaimischen, zügig geführten Bogen- 
stellungen getragen werden, zieht sich 15. Nürnberg, Winklerstraße 5. Kaiserhof 
das kostbar durchbrochene steinerne 
Geländer wie ein geflochtenes Band um den Hof. Die vielen Horizontalen werden durch 
die geniale Lösung des offenen Treppenturmes aufgefangen. Die Ummantelung be- 
schränkt sich hier auf die künstlerische Gestaltung des kühn durchhöhlten Gerüstes. 
Behaim hat derartigen Aufgaben seine ganze Liebe zugewandt. In seiner Denkschrift 
über den Spitalneubau spricht er davon, daß ein „herrlicher wercklicher gemütsamer 
Schneck“ aufgeführt werden solle 1”). Ein Werturteil, das uns besonders viel sagt, weil 
es unverfälschter Ausdruck der Baugesinnung der Zeit ist. 

Eine ganze Reihe von Höfen geht auf Behaim zurück, jeder in seiner Art selbständig 
und von eigener Stimmung, der in der Durchbrechung seiner Galerien fast an Holz- 
schnitzereien gemahnende Historische Hof in der Tucherstraße 20, die Höfe Binder- 
gasse 26 und Adlerstraße 21 (1498) und vor allem der stattliche Kaiserhof in der 
Winklerstraße 5 (Abb. 15). An Stelle des „Schnecks“ tritt hier die Freitreppe, deren 
fischblasiges Maßwerk die Aufwärtsbewegung der Stufen gleich Variationen in der 
Musik begleitet. Das Allianzwappen des Bauherrn Heinrich Wolff von Wolfsthal, wie- 
derum ein Werk Adam Krafts, trägt die Jahreszahl 1496. Besonders eindringlich ist auch 
bei diesem Beispiel, wie der Schmuck auf der Folie der glatten Quadern und der schnitti- 


11) F, T. Schulz, Nürnbergs Bürgerhäuser. S. 741. 
12) Nürnberg, Stadtarchiv. Spitalamt Nr. 2272a. 
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16. Nürnberg, Heilig-Geist-Spital. Zweiter Hof, von Süden 


gen Bauformen seinen Sinn als Begleitmusik erfährt. Behaim schafft in derartigen Höfen 
zwar keinen neuen Typus, aber er gibt einem altgewohnten Typus allgemeingültige Form. 
Man kann sich in Anlage und Einzelformen im Hofe des über Ioo Jahre später ent- 
standenen Pellerhauses von der Weiterwirkung Behaimscher Gesinnung überzeugen. 

Von gänzlich anderer Art ist ein Hof, der in seiner großzügig-kargen Anlage ganz 
Behaims Erfindung ist und dessen Baugeschichte helles Licht auf die kluge Art des 
urteilenden Beamten und ausführenden Meisters wirft: der große Hof im Spital 
zum Hl. Geist, an dessen Erweiterung über die Pegnitz seit 1488 gebaut wurde und 
den Behaim 1527 unter Dach brachte (Abb. 16). Unter den eingeholten Gutachten 
des Jahres 1493 steht auch die Meinung des Stadtmeisters, der den Plan des Werk- 
meisters Ulrich Kraft zur Überbrückung der Pegnitz für „‚wercklich und wohl für- 
genommen und on sorg vnd beschwerd zu volziehen‘“ erachtet !?). Indessen ging der 
Bau nur stockend weiter. Er mußte auf Pfahlrosten und über Schwibbögen in die Pegnitz 


13) Hierfür und für das folgende: Nürnberg, Stadtarchiv. Spitalamt Nr. 2272a. — Im Spital hat Behaim u.a. auch 
ein „heimliches Gewölbe“ als letzten Zufluchtsort für die in der Hl. Geistkirche aufbewahrten Reichskleinodien gebaut, 
das noch heute vorhanden ist. (Freundlicher Hinweis von Herrn F. Freiherrn Haller von Hallerstein). 
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ligenkapelle, gestiftet von Matthäus Landauer. 1506/07 
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17. Nürnberg, Allerhe 
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vorgetrieben werden. Hinzu kamen außer Geldsorgen Meinungsverschiedenheiten der 
u. a. von Würzburg, Nördlingen und Rothenburg berufenen Werkleute. Das Spital 
kam allmählich in übles Gerede, dem auch der eigens berufene Meister Sebald von 
Moren nicht abhelfen konnte. Man dringt auf die Beseitigung unleidlich gewordener 
Zustände, die dem guten Rufe des ehrwürdigen 1332 gegründeten Spitals Abbruch 
taten. Man spricht von dem „Tampf, der von der meng der Kranncken kumpt“ und 
von „vnlust, gestannck und prodem“ in den baufällig und zu eng gewordenen Spital- 
stuben. Da erhält Hans Behaim 1504, nach dem Tode Ulrich Krafts, vom Rate die 
Vollmacht, den bereits 26 Schuh lang über die Pegnitz geführten Bau wieder abzu- 
brechen (1506). Grund: der Bau hätte wegen seiner übermäßigen Dimensionen nicht 
abgedeckt werden können und hätte.den übrigen Häusern des Spitals das Licht weg- 
genommen. „Also das die wonnenden vnd die armen menschen in beden pewen vnd 
wonung wedder lufft noch liecht hetten mogen haben“ schreibt Hans Behaim in seiner 
glänzenden Denkschrift vom Jahre ısıı, die er als Kommentar zu einer neuen, von 
ihm stammenden Visierung für den Baumeister verfaßt hat. Nach einer gründlichen 
Kritik seiner Vorgänger trägt er seine eigenen Ideen vor, die er bis ins letzte maß- 
stäblich in seiner Visierung einträgt und in der Denkschrift nach der technischen Seite 
hin erläutert. Maßgebend für ihn ist das Wohlergehen der Spitalleute, er denkt sozial, 
wagt nur, was konstruktiv von Grund auf solide ist und kommt auf diese Weise zu 
der Gestalt, wie sie noch heute erhalten ist und wie er sie gleichzeitig oder etwas früher 
in dem 1552 während des zweiten Markgrafenkrieges abgerissenen Sebastiansspital aus- 
geprobt hatte !*). Ein Bericht des Pflegers Linhard Heldt vom Jahre 1524 faßt noch 
einmal, drei Jahre vor der Fertigstellung, das Wesentliche zusammen: zwei getrennte 
Häuser zur Unterbringung der Pfründner und der Kranken, deren Abseiten von der 
umlaufenden Galerie bequem zugänglich, deren Zimmer zumal im Obergeschoß ruhig 
und reichlich belichtet sind. Für jedes Krankenzimmer sind nicht mehr als zwei Betten 
vorgesehen. 

Möglich, daß die italienischen Spitäler für den Nürnberger Bau Anregungen ge- 
geben haben — man hat sich zweimal Spitalordnungen aus Florenz kommen lassen —, 
feststeht aber, daß Hans Behaim die Krise des Neubaues im Spital gelöst hat, eine auch 
im Sebastianshospital bewährte Lösung, deren Umfang bisher nicht erforscht war. 

Bei der Wiedererrichtung des Sebastiansspitals 1554 verzichtetete man auf die von 
Behaim erbaute Kapelle. So sehr dieser Verlust auch zu bedauern ist, so besitzt Nürn- 
berg doch noch ein allerdings wenig bekanntes kirchliches Meisterwerk von Hans 
Behaim: die Allerheiligenkapelle des von dem reichen Matthäus Landauer für alte, 
verarmte Handwerker gegründeten Zwölfbrüderhauses (Abb. 17). Die 1506/07 erbaute 
wunderbar lichte Hallenkapelle führt Baugedanken der Frauenkirche und des Lorenzer- 
chores in letztmöglicher Ausdeutung zu Ende: ein kaum merklich querrechteckiger 
Raum, dessen Netzgewölbe auf zwei Säulen ruht, deren gewundene Schäfte wahre 
Prachtstücke der Steinbearbeitung sind, herrlich kantig und dabei doch kurvig biegsam. 


ı4) Ernst Mummenhoff, Die öffentliche Gesundheits- und Krankenpflege im alten Nürnberg (Festschrift zur Eröff- 
nung des Neuen Krankenhauses der Stadt Nürnberg. Nürnberg 1898), S. 97ff. 
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18. Nürnberg, Allerheiligenkapelle. Gewölbeschlußstein 


Das aus sechs rundbogigen Fenstern einfallende Licht steigt auf der einen, fällt auf der 
anderen Säule, wird am Gewölbe durch die gekehlten Rippen zerstrahlt, um in den 
Schlußsteinen, die das Wappen des Bauherrn tragen, wieder gesammelt zu werden 
(Abb. 18). So folgt das Auge dem Gewoge der Licht- und Körperformen im Raume, die 
zu einer bildhaften Einheit ohnegleichen verschmelzen. Wieweit dieser zauberische 
Reichtum führt, der bei aller Phantasiefülle niemals verspielt und blumenhaft unwirklich 
wird, wie in der vergleichbaren Frauenkirche zu Ingolstadt, das zeigt der zapfenartig 
freischwebende Schlußstein, der wiederum das schwerelose Gehäuse eines von Rand- 
lichtern umspielten, geheimnisvoll schwebenden Christus am Kreuze ist (Abb. 18). 
Vergegenwärtigt man sich einen Augenblick, daß unter diesem Schlußstein einst Dürers 
Allerheiligenbild stand und die heute nur noch durch Kopien vertretenen Glasfenster vom 
gleichen Meister ihre Farbsymphonien in den Raum gluten ließen, dann erst ermißt 
man in vollem Ausmaße, welch’ kostbaren Schrein Hans Behaim mit seiner Ka- 
pelle errichtet hat. Die Raumidee lebt weiter noch in der Holzschuherkapelle auf 
dem Johannis- und der Imhoffkapelle auf dem Rochusfriedhof, deren Ausführung be- 
reits Behaims Söhne besorgten. Außer der Verwandtschaft mit vielen Einzelheiten und 
Formen am Rathause gibt ein Bau den Beweis für Behaims Autorschaft an die Hand, 
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der bisher unbeachtet blieb: der Chor der Gumbertuskirche zu Ansbach (Abb. 
19). Der Baubefund bis zur Höhe des Gewölbeansatzes und eine Pforte mit einem 
Chörlein hinter dem Altar bestätigt die urkundliche Nachricht: „Lätare 1521 hat 
Meister Hannsen Beham angefangen Stein zu hauen“ 5). 


3: 

Mit dem sehr wesentlichen Anteil Behaims an dem von schwäbischen Meistern 
gewölbten Chor in Ansbach haben wir bereits den Umkreis seiner auswärtigen Arbeiten 
angeschnitten. Behaim war auch der Erbauer des alten markgräflichen Schlosses in 
Ansbach. Mehrfach ist er im Auftrage des Bischofs von Bamberg unterwegs. 1502 und 
1516 hilft er ihm „bei seinen gepeuen“ in Forchheim 19). 1517 führt er einen bischöf- 
lichen Bau in Hof auf !”). ısıı beurlaubt ihn der Rat nach Ulm, ein Jahr später an den 
Hof der Grafen von Mansfeld und auf Anforderung des Grafen Hermann von Henne- 
berg nach Römhild. 1515/16 ist er für den Schloßbau in Lichtenau auswärts. 1519 
nehmen Augsburg und Regensburg Behaims fachmännischen Rat in Anspruch, und 
endlich 1534 begutachtet er Gebäude und Befestigungen Graf Philipps IV. in Hanau. 
Häufig sind seine Söhne und Schüler, der Landbaumeister Hans d. J. und sein Nach- 
folger im Amte Paul in seiner Begleitung oder führen die in Aussicht genommenen 
Arbeiten durch. 


Überblickt man das Werk und die verwaltungstechnische Leistung dieses Lebens, 
so verdichtet es sich uns zu überzeugender Größe. Stärker als die anderen mit ihm in 
Nürnberg schaffenden Künstler ist Hans Behaim mit dem’ Gemeinschaftsleben von 
Rat und Volk verknüpft. Das Werk ist nicht von der Last des Amtes zu trennen. Der 
Dienst an der Öffentlichkeit hat seinem Namen den Klang gegeben weit über Nürnberg 
hinaus. Am 7. September 1520 wurde anläßlich von Arbeiten auf der Burg der Rats- 
verlaß herausgegeben, daß sich Behaim in seinen Entschlüssen ‚„‚weder (vom) paumeister 
oder jemant anderm nicht verhindern laß“, d. h., daß der Werkmeister den patrizischen 
Baumeister praktisch ausgeschaltet hatte !%). Eine bewährte Ordnung war damit durch 
die Anerkennung eines überragenden Kopfes aufgehoben, wie denn der Rat folgerichtig 


sogleich nach Behaims Tode die in seiner Person vereinigten Ämter wieder zu trennen 
beschloß 19), 


„Ein ehrbares, altes und vortreffliches Geschlecht“, so hat Dr. Christoph Scheurl 
über die Familie Hans Behaims geurteilt. Die Söhne seines Bruders wurden Gelehrte, 


5) 63. Jahresbericht des Historischen Vereins für Mittelfranken 1927, S. 37 (Theodor Däschlein). 

Charakteristisch sind die dreifach gebündelten, z. T. abgefangenen und rautenförmig bzw. diagonal gemusterten 
Runddienste. Die zierliche Spitzbogenpforte mit durchstecktem Gewände ist von dem Schwanenritteraltar verdeckt. Sie 
führt zu einem Chörlein, dessen durchbrochenes Steinmaßwerk und fischblasige Abfasung eng mit den Formen der Nürn- 
berger Höfe zusammengeht. 

16) Bamberg, Bayer. Staatsarchiv. Hofkammer-Zahlamtsrechnungen 1516, S. 368. 

17) Bamberg, Bayer. Staatsarchiv. Hofkammer-Zahlamtsrechnungen 1517, S. ı83v, 184v, 195. 

18) Ernst Mummenhoff, Das Nürnberger Rathaus in Nürnberg. Nürnberg 1891, S. 166. 

19) Theodor Hampe, Die Nürnberger Ratsverlässe. Wien u. Leipzig, 1904. Nr.2358 vom 10. Okt. 1538. 
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seine eigenen folgten ihm im Berufe °), Sie alle, die Jungen, sahen das Land Italien, 
erlebten dort die neue Welt der südländischen Renaissance und machten z. T. glänzende 
Karrieren. Der Steinmetz, der aus dem Volke und aus dem Handwerk gekommen, der 
schlichte aufrechte Mann, der aus dieser Herkunft seine Leistung gezogen und sich 
mit Stolz gemeiner Stadt Werkmeister genannt hatte, ist der unerreichte Große geblieben: 


Hans Behaim der Ältere. 


?°) Vgl. Emil Reicke, Lorenz Behaim, Pirckheimers Freund (Forschungen zur Geschichte Bayerns. XIV, 1906), S. 5. 
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19. Ansbach, Chor der Gumbertuskirche 
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VON HELMUT REINECKE 


Seit Carl Georg Heise in seinem Buch „Norddeutsche Malerei‘ den Maler Hans 
Borneman erstmalig in die kunsthistorische Literatur einführte, sind gerade 20 Jahre 
vergangen !). Diese Zeitspanne hat nicht ausgereicht, Werk und Person des nord- 
deutschen Künstlers zu einer klaren Vorstellung verdichten zu lassen. Borneman ist 
ein Unbekannter geblieben. 

Die Gründe dafür, daß die Forschung Borneman übergangen hat, sind verschieden- 
artig. Sein Hauptwerk, der ehemalige Altar des Klosters Heiligental in Lüneburg, ist 
nur in ruinösem Zustand erhalten geblieben. Die Außenseiten der Innenflügel (Abb. 14 
bis 17) wurden im vorigen Jahrhundert zersägt und in einen geschmacklosen modernen 
Lettner der Nikolaikirche in Lüneburg eingefügt, entstellt obendrein durch grobe 
Übermalungen. Die Außenflügel (Abb. 7—13) gelangten ins Lüneburger Museum, wo 
sie heute Hauptstücke der kirchlichen Abteilung bilden. Heise kannte nur den rechten 
Außenflügel, der andere war durch modernen Ölfarbenüberstrich und Beschädigungen 
derart zugerichtet, daß er keine Möglichkeit für eine kritische Betrachtung bot. Seine 
im Museum für Hamburgische Geschichte in Hamburg 1927 vorgenommene sach- 
gemäße Restaurierung hat den Bestand der alten Malereien neu erstehen lassen (Abb. 7 
bis ıı). Gerade dieser einst unbeachtete Flügel des Heiligentaler Altars läßt uns heute 
die Malereien Bornemans in einem klareren Lichte erscheinen. Wir müssen vor ihm die 
Frage prüfen, ob die Scheidung zweier Maler, eines Conrad von Vechta und eines 
Hans Borneman, die nach Heise beide an dem gleichen Altar gearbeitet haben sollen, 
zu recht besteht ?). Zur Veranschaulichung des einstigen Altarwerks in seiner Gesamt- 
heit dient die beigefügte Rekonstruktionsskizze (Abb. ı u. 2) °). 

V. C. Habicht veröffentlichte 1930 ein vom Roselius-Haus in Bremen erworbenes 
Tafelbild mit der Darstellung eines Kalvarienbergs als Werk Hans Bornemans, des 
Meisters des Heiligentaler Altars, das in der Tat die engsten Beziehungen zu den in 
Lüneburg erhaltenen Malereien aufweist (Abb. 18) *). Wir veröffentlichen im folgenden 
vier Miniaturen eines Sachsenspiegels im Lüneburger Rathaus, die ebenfalls dem 
Meister zugeschrieben werden müssen. 

Auf Grund dieser beträchtlichen Erweiterung des Materials und einer neuen Über- 
prüfung der überlieferten urkundlichen Notizen soll das Rätsel des „Heiligentaler 


') C. G. Heise, Norddeutsche Malerei, Leipzig 1918, S. 103 ff., Abb. 89—96. 

N Er KO 

?) H. Reinecke, Die Rekonstruktion des Heiligentaler Altars, Lüneburger Museumsblätter H. 138.094 
4) Cicerone 1930, S. 453ff. 
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I. Schematische Darstellung des Heiligentaler Altars, einmal geöffnet 


Meisters“, Conrad von Vechtas wie Hans Bornemans, neu zu lösen versucht werden. 
Die Aufgabe reizt und lohnt. Jener Meister, der Form und Fassung der Heiligentaler 
Malereien bestimmte, war ein Generationsgenosse der Großen Witz, Moser, Multscher. 
Er kann sich bei weitem nicht an künstlerischer Bedeutung mit jenen messen. Aber 
doch war der kantig grobe Niedersachse, wie sie, ein Neuerer in der deutschen Malerei. 

Als Ausgangspunkt nehmen wir die Miniaturen. Sie füllen gleichsam als Titel- 
blätter die vier ersten Versoseiten eines Sachsenspiegels, der mit seiner ausführlichen 
Glossierung der einzelnen Rechtssätze durch den Lüneburger Ratsherren Brand van 
Tzerstede in der rechtshistorischen Forschung längst einige Berühmtheit genießt °). 
Dargestellt ist auf Bl. 2’, wie Christus Papst und Kaiser je ein Rechtsschwert über- 
reicht (Abb. 3). Der Bildvorwurf ist dem Eingange des Rechtsbuches entnommen, wo 
es heißt: „twe swerd let God in erdrike, to beschermende de cristenheit. Deme pawese 
is gesat dat geistlike, deme keysere da werlike. Deme pawese is ok gesat, to rijdene to 
beschedener tijd uppe eneme blanken perde, unde de keyser schal eme den stegerep 
holden, uppe dat de sadel nicht en winde‘. Die Darstellung hält sich eng an diese Leit- 
sätze. Wir sehen den Papst in der rechten Hand das Schwert empfangen, das ihm Christus 
als Symbol des auszuübenden geistlichen Rechtes darreicht, mit der linken den Sattel 
fassend und — den einen Fuß im Bügel — im Begriff, sich auf den unruhig stampfen- 
den Schimmel zu schwingen. Ihm gegenüber der Kaiser, das Schwert des weltlichen 
Rechtes entgegennehmend und mit der linken Hand, unterstützt von einem Pferdehalter, 
die Zügel des „blanken perdes“ greifend. Beide sind von Gefolge begleitet und durch 
beigegebene Wappenschilde gekennzeichnet. Christus in der Mandorla auf einem Regen- 
bogen thronend ist von Engeln umgeben, zu seinen Seiten die zwölf Apostel. Unter 
ihm in einem Wappenschild die Leidenswerkzeuge. 

Auf der zweiten Miniatur, Bl. 3 (Abb. 4), ist eine Belehnung dargestellt, die der 
auf einem breiten Thronsessel sitzende langbärtige Kaiser durch Aushändigung einer 


5) Cod. fol., 284 Bl. Pg. 42,5:31 cm, 2spaltig mit 33 Zeilen beschrieben. Einband: Eichenholzdeckel mit gestanztem 
Leder und Messingbeschlägen, sowie Messingschließe. Am unteren Deckel Eisenkette. 

Literatur: W. Th. Kraut, De codicibus Luneburgensibus, Göttingen 1830. C. G. Homeyer, Abhandlungen der 
Berliner Akademie d. Wiss. 1859 Nr. 422. E. Steffenhagen, Sitzungsberichte d. Wiener Akademie d. Wiss. 1884, S. 197ff. 
E. Sinauer, Der Schlüssel des sächsischen Landrechts, Breslau 1928, S. 222ff. W. Reinecke, Geschichte der Stadt Lüne- 
burg, Lüneburg 1933, Bd.I S. 343ff. 
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mit seinem Siegel versehenen Urkunde an vier 
Fürsten vollzieht. Die beigegebenen Wappen 
weisen die Belehnten als die Fürsten von 
Bayern, Schwaben, Franken und Sachsen aus, 
wiederum in Anlehnung an eine im Sachsen- 
spiegel enthaltene Glosse des Brand van 
Tzerstede, nach der die deutschen Lande 
aufgeteilt sind ‚in vere, alse Sassen, Beyeren, 
Swaven unde Franken“. Während die erste 
Miniatur uns in einen freien, im Hintergrund 
von Hügelzügen begrenzten Landschaftsraum 
führt, blicken wir hier in einen gewölbten Innenraum, der in seiner Anlage an die 
ähnliche Darstellung im älteren Lüneburger Sachsenspiegel von der Hand des Meisters 
der Goldenen Tafel erinnert ®). 

Das dritte Bild (Abb. 5) auf Bl. 47 illustriert einen Vorgang aus der Geschichte 
des Lüneburger Erbfolgestreites ”). Kaiser Karl IV. belehnt den Herzog von Sachsen 
(Wappen!) mit dem altsächsischen Lande Lüneburg, während links vom Throne der 
Gegenspieler, Herzog Magnus mit der Kette, der das in Besitz genommene Herzogtum 
nicht hatte behaupten können, beschämt und verstört als brenne ihm eine Ohrfeige auf 
der Backe, davonzieht. Im Hintergrund erblicken wir mit großer Wahrscheinlichkeit 
die schon 1371 von den Lüneburger Bürgern zerstörte herzogliche Zwingfeste, die Burg 
auf dem Kalkberg, die unser Maler, wie wir sehen werden, nur noch aus Nachzeichnungen 
gekannt haben kann. 

Die vierte Miniatur (Abb. 6) endlich auf Bl. 67 zeigt eine zweifache Beleihung. 
Der Kaiser, wie man vermutet, Friedrich II.®), belehnt einen durch sein Wappenschild 
vor der Brust als Herzog von Braunschweig-Lüneburg ausgewiesenen, jugendlichen 
Fürsten, wohl Otto das Kind, der seinerseits den Ratmannen der Stadt Lüneburg das 
Stadtrecht verleiht (zu Füßen das Stadtwappen). Das Blatt wird besonders ausgezeichnet 
durch die auf den Rändern angebrachten Wappen von Lüneburger Ratsfamilien, die 
uns gute Fingerzeige für eine Datierung der Miniaturen geben. Auf der oberen Rand- 
leiste finden sich die Wappen der vier amtierenden Bürgermeister des Jahres 1448: 
Springintgut, Garlop, Schellepeper und Lange, zu denen sich der an Stelle des verstor- 
benen Bürgermeister Schellepeper getretene Semmelbecker gesellt. Die drei übrigen 
Wappen gehören den Familien Döring, van der Mölen und Viskule, die alle drei seit 
1446 je einen Ratsherren gestellt haben °). Auf den seitlichen Rändern die Wappen weiterer 
Rats- und Patrizierfamilien, u. a. das des Bearbeiters und Herausgebers des vorliegen- 
den Sachsenspiegels, Brands van Tzerstede, über den — ebenfalls zur Erzielung einer 
Datierung — einige Worte zu sagen sind. 


2. Heiligentaler Altar, geschlossen A 


°) H. Reinecke, Der Meister der Goldenen Tafel, Bonn 1937, Tafel 16. 
”) W. Reinecke, Geschichte a. a. O. Bd.I, S. 344. 
8) S. ebda. 


°) I. H. Büttner, Insignia Patriciorum Lüneb., Hs. A.4 der Ratsbücherei Lüneburg. 
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Ran 27 Sa 


3. Hans Borneman, Sachsenspiegel des Brand van Tzerstede (Bl. 2V). Lüneburg, Rathaus 
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4. Hans Borneman, Sachsenspiegel des Brand van Tzerstede (Bl. 3”). Lüneburg, Rathaus 


Brand van Tzerstede, der Schwager eines der erfolgreichsten und klügsten Bürger- 
meister und zugleich des bedeutendsten Chronisten der Stadt Lüneburg, Hinrik Langes, 
entstammt einem alten und angesehenen Ratsgeschlecht !°). Er selbst wird 1436 Rats- 
herr. In dieser Eigenschaft hat er das sächsische Land- und Lehnsrecht neu bearbeitet 
„Gode to love unde deme gemenen gude unde besundergen deme rade to Luneborch 
to eren unde to nutticheyd ... na Godes bord verteynhundert jar darna in dem twe- 


10) I. H. Büttner, Genealogiae oder Stamm und Geschlecht-Register, Lüneburg 1704. 
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5. Hans Borneman, Sachsenspiegel des Brand van T'zerstede (Bl. 4Y). Lüneburg, Rathaus 


undevertigesten jare‘“ !1). Das Verständnis und die Fähigkeit, eine solche neue Rezension 
des Sachsenspiegels zu besorgen, hat er sich auf der Universität Leipzig erworben, wo 
er seit I4I4 als Student genannt wird !?). Das Jahr 1451 ist sein Todesjahr. 

Wenn für den Abschluß des Textes das Jahr 1442 angegeben ist und der Wappen- 
fries der vierten Miniatur auf eine Entstehung im Jahre 1448 deutet, so sind damit 
auch die Miniaturen in die Spanne zwischen 1442 und 1448 zu datieren. 


11) Eintragung im Sachsenspiegel auf Bl. 8. 
12) EB, Sinauer a.a.O. S.262f. 
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Schon diese zeitliche Fixierung fordert den Vergleich der Miniaturen mit den zu 
eben der gleichen Zeit in Lüneburg entstandenen Malereien des Heiligentaler Altars 
heraus. Wir lesen seine Entstehung aus den im Hintergrund zweier Bilder erscheinenden 
Stadtansichten ab, die in ihrer getreuen Wiedergabe übrigens zu den frühesten deutschen 
Stadtansichten überhaupt gehören !3). Beide zeigen die Stadt von Süden mit Blick auf 
das Rote und das Sülztor. Während aber auf dem Bilde der Bestrafung des Aegeas 
(Abb. 17) die kleine Gertrudenkapelle im Mittelgrunde noch als im Bau befindlich 
gegeben ist, erscheint sie auf der Außenseite des rechten Außenflügels (Abb. 12) (Abraham 
und Melchisedek) im vollendeten Zustand. Wir wissen, daß die Kapelle 1447 fertig 
war, und können daraus schließen, daß der Altar bereits vor 1447 begonnen sein muß. 
Tatsächlich gibt es dafür einen weiteren Quellenbeleg. Das Lüneburger Stadtarchiv 
verwahrt einen Leibrentenbrief des Klosters Heiligental vom 31. 8. 1444, nach dem das 
eingezahlte Geld für die Tafel auf dem Hochaltar des Klosters verwendet werden soll. 
Damit ist ein zweiter Terminus gegeben. Die Malereien des Heiligentaler Altars dürften 
demnach mit Sicherheit zwischen 1444 und 1448 zu datieren sein, gleichzeitig also mit 
den Miniaturen 1%). 

Zwischen den Buch- und den Tafelmalereien sind denn auch wirklich stilistische 
Beziehungen vorhanden und zwar so enge, daß wir an ein und dieselbe Künstlerpersön- 
lichkeit denken müssen. Dafür einige Hinweise. 

Auf der ersten Miniatur (Abb. 3) sind Kaiser und Papst als die Hauptpersonen im 
Vordergrunde nahe des Bildrandes einander gegenübergestellt und im Vergleich zu den 
sie begleitenden Personen maßstäblich hervorgehoben. Zwischen ihnen führt ein Stück 
des blumenbestandenen Grundes in mäßiger Erstreckung in die Bildtiefe hinein, gleich- 
sam die sonst geschlossene Figurenmauer durchstoßend; ein räumliches Motiv, das der 
ebenfalls in die Bildtiefe gerichtete Schimmel aufnimmt. Hinter den Hauptfiguren in 
dichter Drängung und leichter seitlich ansteigender Staffelung das Gefolge. Das gleiche 
Kompositionsprinzip zeigt die Begegnung Abrahams und Melchisedeks (Abb. 12), wo 
noch obendrein in Entsprechung zu dem Bischof der Miniatur jener in dreiviertel Rücken- 
ansicht gegebene Mann am linken Rande erscheint. Die Durchstoßung der fest geschlos- 
senen Figurenmauer ist hier durch den Altartisch bewirkt. Der Typ des im Profil ge- 
sehenen Kaisers kehrt äußerst verwandt im schon erwähnten Mann links neben Melchi- 
sedek wieder. Nur die Landschaft, die in der Miniatur lediglich durch ein paar große 
Hügelkulissen mit einigen dahinter aufragenden Kirchturmspitzen dicht über den Köpfen 
der Figuren gezeichnet ist, ist auf dem Altarbild weiter ausgesponnen, ohne daß jedoch 
dadurch eine nennenswerte räumliche Tiefenerstreckung erzielt wäre. Die auffallende 
Beinstellung des Schimmels mit dem angezogenen linken Hinterbein ist auf der Bestra- 
fung des Aegeas (Abb. 17) spiegelverkehrt wiederholt. 

Die zweite und dritte Miniatur (Abb. 4—5) bringen den Typ des durch breit und 
wattig herabfallendes, weißes Haupt- und Barthaar gekennzeichneten Kaisers, der eine 
enge Verwandtschaft mit Abraham und Melchisedek (Abb. 12), aber auch mit dem An- 


13) Bode, Ansichten der Stadt Lüneburg, 2. Jahresbericht d. Museumsvereins, Lüneburg 1879, S. off. 
") W. Lochmann, Vom Hochaltar des Klosters Heiligental, Lüneburger Museumsblätter Bd. 2,28. 408. 
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6. Hans Borneman, Sachsenspiegel des Brand van Tzerstede (Bl. 6°). Lüneburg, Rathaus 


dreas des Heiligentaler Altars (Abb. 9) oder dem Kaiser der Laurentius-Legende (Abb. 13) 
bezeugt. Dabei ist die durch eine breite, fast scharfkantig begrenzte Fläche gebildete 
eine Nasenseite typisch. Zu den Einzelheiten tritt der Gesamtstil der Figuren, das un- 
sichere Schwanken ihrer Maßverhältnisse, die ungeschmeidigen, hölzernen Bewegungen, 
die ein wenig gewaltsam angestrebte Unterscheidung der Typen und Mienen, tritt der 
Gewandstil mit seinen harten Faltenbrüchen, die wie Einkerbungen des Schnitzmessers 
oder Meißels anmuten, tritt endlich die Zusammenordnung der Figuren zu eng gedräng- 
ten, undurchsichtigen Mauern ohne wesentliche Tiefenschichtung. Das alles sind Grund- 
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elemente der Gestaltung sowohl in 
den Miniaturen wie in den Bildern 
des Heiligentaler Altars. Zusammen 
mit der grobpinseligen Maltechnik 
und der auf große Gegensätze ab- 
gestellten Farbenwahl lassen sie kei- 
nen Zweifel an der Identität der 
Meister. 

Dem in die besonderen Fragen 
‚des Heiligentaler Altars Eingeweih- 
ten muß es auffallen, daß wir die 
Flügelmalereien des genannten Al- 
tars stillschweigend als unter sich 
einheitliche Werke den Miniaturen 
gegenübergestellt haben, obwohl 
Heise als erster und grundlegender 
Bearbeiter die Scheidung zweier 
Meisterhände glaubte stilistisch be- 
legen und archivalisch erhärten zu 
können. Nach ihm stammen die 
Bilder der Laurentius- und Andreas- 
Legende von einem älteren Meister, 
den er mit dem Hamburger Maler 
Conrad von Vechta zu identifizie- 
ren versucht, die Außenseiten der 
Außenflügel von dessen Schüler und 
Werkstattnachfolger Hans Borne- 
man »). Heise mußte seine Unter- 
suchung notgedrungen auf die mehr 
oder minder stark übermalten In- 
nenflügel und den rechten Außenflügel stützen. Die Freilegung des alten Malbestandes 
am linken Außenflügel macht eine stilkritische Revision der Heiseschen Ansicht erforder- 


15) GC. G. Heise a. a. ©. 

Die von V. C. Habicht ohne sachliche Argumentation geäußerten Ansichten seien nur kurz referiert. I. (Der Nieder- 
sächsische Kunstkreis, Hannover 1930, S. 274f.): Die Außenseiten des Heiligentaler Altars mit Abraham und Melchisedek 
und dem Abendmahl zeigen den Beginn der Malereien (vor 1447?). Sie wurden vermutlich nach 1447 „von dem Meister 
der acht Legendenszenen‘“ vollendet, der mit H. Borneman zu identifizieren ist. (Eine Erklärung für die merkwürdige 
Tatsache, daß auf den angeblich — It. Habicht — späteren Malereien die Gertrudenkapelle noch unvoll. dargestellt ist, 
bleibt H. schuldig. Denkt er viell. an einen Abbruch der Kapelle gleich nach ihrer Voll.?) 2. (Cicerone 1930, S. 454): 
Eine große Anzahl der Tafeln des Heiligentaler Altars müssen von H. Borneman gemalt sein. Die ‚„‚Lambertikirchenaltar- 
tafeln““ werden als die fortgeschrittensten im Werke B.s bezeichnet. Habicht spricht davon, daß diese gereinigt seien, 
was nicht zutrifft. Sie zeigen noch heute den schauderhaft übermalten Zustand, in den sie das 19. Jahrhundert versetzt 
hat. Keine restaurierende Hand war seitdem an ihnen tätig. Liegt hier eine Verwechslung mit dem linken Außenflügel 
des Heiligentaler Altars vor? — 

Die auf der linken Wand des Abendmahlsbildes erscheinenden Schriftzüge, von denen man wohl eine Lösung 
der Meisterfrage erwartet hat, sind trotz vieler Bemühungen nicht zu entziffern gewesen (Heise a. a. ©. S. 161, Anm. 29). 


7. Hans Borneman, linker Flügel des Heiligentaler Altars, Innenseite. 
Lüneburg, Museum 
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lich, wozu ebenso die Miniaturen 
zwingen, die zu allen Teilen des Al- 
tars, wie wir sahen, gleich starke Be- 
ziehungen aufweisen. 

Tatsächlich läßt eine genaue Prü- 
fung der intakten Malereien des linken 
Außenflügels die Scheidung zweier 
Meister nicht zu. Die auf der Innen- 
seite befindlichen Szenen der An- 
dreas- und Laurentius-Legende und 
das auf der Außenseite dargestellte 
heilige Abendmahl stimmen in allen 
wesentlichen Stilmerkmalen überein. 
Man vergleiche etwa einzelne Typen, 
wie den Andreas, mit dem zweiten, 
dem bärtigen Apostel rechts von Chri- 
stus, man vergleiche die harten Bre- 
chungen der Falten, besonders an den 
Ärmeln, man vergleiche die Darstel- 
lungen der Innenräume, der Perspek- 
tive, die in starker Aufsicht: gegeben 
wird usw. Zu all dem tritt endlich als 
ganz entscheidendes Merkmal die Mal- 
technik, die den Meister des Heiligen- 
taler Altars als einen recht eigenwilligen 
Künstler kennzeichnet. Er hat sich 
einer offenbar sehr dickflüssigen Öl- 
farbenmischung bedient, die er mit 
breitem Pinselstrich auftrug. Zumal 
die Lichtbahnen in den Gesichtern 
und auf den Gewändern sind unver- 
rieben und pastos hingestrichen in 
einer geradezu an moderne Ölfarben- 
malerei erinnernden Weise. Es läßt 
sich nicht denken, daß zwei Künstler 


8. Hans Borneman, Heiligentaler Altar. 
Martyrium des hl. Laurentius. Lüneburg, Museum 


nach Stil und Technik so gleichartig gestaltet haben sollen, auch nicht, wenn sie sich 
untereinander wie Schüler zu Lehrer verhalten hätten. 

Heise geht bei der Abtrennung der Außenseiten der Außenflügel und ihrer Zuschrei- 
bung an Hans Borneman von dem archivalisch gut beglaubigten Werk des Lamberti- 
Altars aus !%). Die Malereien dieses Altars, die Szenen aus der Legende der Heiligen 


1) a. a. O. S. 104, Abb. 98. Der Altar stammt aus der 1861 abgebrochenen Lambertikirche, wo er den Hoch- 
altar bildete; seitdem in gleicher Eigenschaft in der Nikolaikirche. Im Innern des Schreins eine geschnitzte Kreuzigung 


29 
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9. Hans Borneman, Heiligentaler Altar. Andreas erscheint einem Bischof. Lüneburg, Museum 
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Simon, Judas Tadaeus und Lambertus darstellen, sind durch moderne Übermalungen 
so verfälscht, daß sie für eine differenzierte Untersuchung keine Handhabe bieten. Nur 
ihr allgemeiner Stilcharakter kann erkannt werden, und dieser läßt tatsächlich keinen 
Zweifel, daß ihr Meister, als welcher Hans Borneman gesichert ist, auch den Heiligen- 
taler Altar malte. Erkennen wir somit diesen als das einheitliche Werk eines Meisters, 
der gleichzeitig den Sachsenspiegel des Brand van Tzerstede mit vier Miniaturen versah, 
so stellt sich sofort die Frage nach der Person des Künstlers, nach Hans Borneman. 

Die archivalischen Nachrichten, die Heise zur Stützung seiner stilkritischen Erkennt- 
nisse bekannt gab, und mit denen er die Person Conrad von Vechtas in die Kunstge- 
schichte einzuführen suchte, sind mit Hülfe des um unsere Forschung so verdienstvollen 
Hamburger Archivars, Heinrich Reincke, scharfsinnig und verlockend ausgewertet, in- 
dessen in keinem Punkte überzeugend !7). Tatsächlich wissen wir von Conrad von Vechta 
kaum mehr, als daß er in der Zeit von 1425 bis 1448 in Hamburg als Meister und Bürger 
gelebt hat. Es gibt kein einziges Werk, das man ihm mit hinreichenden Gründen zu- 
schreiben könnte. Es ist nicht einmal überliefert, daß er Altar- oder Tafelbilder gemalt 
hat. Lediglich, daß er 1432 auf dem Schloß Ritzebüttel die kupfernen Giebelknöpfe 
vergoldet und einige Ausstattungsstücke bemalt hat, ist nachzuweisen. In den Urkunden 
und Quellen des Lüneburger Archivs läßt sich sein Name nirgends feststellen. 

Dennoch wird jener Conrad von Vechta immer in einem losen Zusammenhange 
zum Heiligentaler Altar bleiben durch seine nun zu erwägenden Beziehungen zu Hans 
Borneman. In dem Testament Vechtas vom Jahre 1444 ist ein Meistergeselle Hans ge- 
nannt, der einen schwarzen Mantel und die Hälfte der Werkstatt bekommen soll 1°). Mit 
guten Gründen erschloß Heinrich Reincke aus dieser Notiz die Identität mit jenem 
Johann Borneman, dem der Sohn Vechtas, ein Kleriker, 1448 das väterliche Grundstück 
mit Werkstatt gegen Zahlung einer Rente überließ. Der Abschluß dieses Kaufvertrages 
hat einen entsprechenden Vermögensstand bei Borneman zur Voraussetzung, den er sich 
als Meistergeselle in der Werkstatt Vechtas schwerlich erwerben konnte. Wo war Borne- 
man in den Jahren zwischen 1444 und 1448? 

Das ausführliche Rechnungsbuch, das der Lüneburger Bürgermeister Hinrik Lange 
für sein Lieblingsstift, das Leprosenheim St. Nikolai bei Bardewik, geführt hat, enthält 
mit beigeordneten plastischen Gruppen im Mittelteil und auf den Innenseiten der Flügel, Szenen aus dem Leben und 
der Passion Christi darstellend. Der einmal geöffnete Schrein zeigt vier Großbilder aus der Legende der Hll. Judas Ta- 
daeus, Simon und Lambertus. Auf den Außenseiten der Außenflügel die Opferung Isaaks und die Kreuzigung Christi. 
Die Predella ist mit sechs Propheten in Halbfigur bemalt, denen Schriftbänder beigegeben sind. (Heise a. a. O. Abb. 97.) 

Ähnlich übermalt wie der Lambertialtar und daher ebenfalls für eine kritische Betrachtung ausscheidend ist das 
Bild eines Hl. Ansgar mit Bischofsstab und Kirchenmodell in St. Petri in Hamburg, das Heise mit guten Gründen Borne- 
man zugeschrieben hat. Nach dem Stifter, dem Praepositus Johannes Middelmann, der 1457 gestorben ist, wird das 
Bild wohl gleichzeitig mit dem Lambertialtar in der zweiten Hälfte der 5oer Jahre entstanden sein. (Vgl. Heise a. a. O. 
S. 107, Abb. 99.) 

1?) Das Material, das Reincke für die leider nie erschienene Fortsetzung seiner „Beiträge zur mittelalterlichen 
Geschichte der Malerei in Hamburg“ (Zeitschr. d. V. f. Hamburgische Geschichte XXI, 1916, S. ı12ff.) gesammelt hat, 
lag Heise zur Verwertung vor. Der Verfasser verdankt alle im folgenden aufgeführten Nachrichten über Conrad von 
Vechta ebenfalls der freundlichen Mithilfe Dr. Reinckes. Als Quellen für Vechta und Borneman sind ferner herange- 
zogen: K. Koppmann, Kämmereirechnungen der Stadt Hamburg, Hamburg 1873, Bd. II, Bd. III, sowie die Sammlung 


handschriftlicher Notizen von Biernatzki im Museum für Kunst und Gewerbe in Hamburg. 
18) Hinweis von Dr. Reincke. 
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ıı. Hans Borneman, linker Flügel des Heiligentaler Altars, Außenseite. Das hl. Abendmahl. Lüneburg, Museum 


eine Notiz, nach der dem ‚„‚mester Johann Borneman vor 2 vanen in de kerken“ ıo M. 
gezahlt worden sind !?). Für dieselbe Kirche stiftete der genannte Bürgermeister aus 
eigener Tasche eine Altartafel ebenfalls von der Hand Meister Bornemans. Diese Angaben 
bezeugen, daß Borneman in eben dem Jahre, in welchem er in Hamburg Grundstück 
und Werkstatt des Conrad von Vechta erwarb, auch in Lüneburg tätig war. Sie legen 
ferner die Vermutung nahe, daß er zu dieser Zeit dort kein ganz Unbekannter gewesen 
sein kann; sonst hätte der Bürgermeister sicher einem einheimischen Kunsthandwerker 
(die es nachweislich genug gab) die Aufträge erteilt. Wir erinnern uns hier der Fest- 


19) Rechnungsbuch Hs. Nr. 54 im Stadtarchiv Lüneburg. Vgl. auch W. Reinecke, Geschichte a. a. O. Bd. I, S. 248f. 
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stellung, daß auf der vierten Mi- 
niatur des Sachsenspiegels am 
oberen Rande neben den Wappen 
der übrigen im Jahre 1448 am- 
tierenden Bürgermeister auch das 
des Hinrik Lange angebracht ist. 
Die Auftragerteilung für die Mi- 
niaturen wird, da die Handschrift 
schon 1442 abgeschlossen war, 
vor 1448 vollzogen sein, ebenso 
wie der Heiligentaler Altar be- 
reits 1444 begonnen sein muß. 
Hans Borneman hatte sich also 
durch Tafel- und Buchmalereien 
in Lüneburg bereits einen Namen 
verschafft, als die Aufträge des 
Bürgermeisters Lange an ihn er- 
gingen, und er hatte sich fer- 
ner die materiellen Grundlagen 
sichern können, die ihm erst den 
Erwerb von Grundstück und 
Werkstatt seines Lehrmeisters er- 
möglichten. Diese aus den ur- 
kundlichen Überlieferungen ge- 
wonnenen Erkenntnisse stimmen 


mit dem stilkritischen Sachver- 
12. Hans Borneman, rechter Flügel des Heiligentaler Altars, Außenseite. halt überein. 
Abraham und Melchisedek. Lüneburg, Museum 


Durch die Herausstellung 
Bornemans als Meister des Heiligentaler Altars und der Sachsenspiegelminiaturen 
versinkt die Person Conrad von Vechtas in Bedeutungslosigkeit. Es bleibt kaum mehr 
als der Name von ihm. Dagegen hat sich sein Nachfolger aus dem Dunkel der 
Anonymität und der Hypothesen erhoben und ist zu einer greifbaren Künstlergestalt 
geworden. Keine Frage, daß er nicht nur als Bürger, sondern auch als Werkmeister 
der Hamburgischen Kunstgeschichte zuzurechnen ist, auch wenn sich seine Haupt- 
werke in den Mauern Lüneburgs erhalten haben, wie die Hinrik Funhofs, und wenn 
er auch zeit seines Lebens mit der benachbarten, reichen Salzstadt in enger Fühlung 
geblieben ist ?%). Dennoch läßt es sich schwer übersehen, daß sein Werk in der 
Kunstgeschichte Lüneburgs eine merkwürdige Parallele zum voraufgegangenen Meister 
der Goldenen Tafel bedeutet ?)). Wie dieser ist auch Borneman Buchmaler und Tafel- 
maler zugleich, wie dieser schmückt er im Auftrage des Rates der Stadt einen Sachsen- 


20) Vgl. unsere Zusammenstellung der wichtigsten urkundlichen Nachrichten über B. 
1) H. Reinecke, Lüneburger Buchmalereien um 1400 und der Maler der Goldenen Tafel, Bonn 1937. 
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spiegel mit Miniaturen, malt er 
für eine der Kirchen einen Flü- 
gelaltar. Endlich sind es jedesmal 
Frühwerke, die beide Meister im 
Auftrage des gleichen Rates voll- 
enden. Aber es muß doch ein 
recht grundsätzlicher Unterschied 
hervorgehoben werden. Während 
der Meister der Goldenen Tafel 
von der Buchmalerei herkam und 
sich in ihr am zartesten und in- 
timsten auszusprechen wußte, hat 
Hans Borneman sicher am Tafel- 
bildseine Schulung empfangen. So 
sind denn seine Miniaturen nichts 
anderes, als ein wenig gewaltsam 
ins Kleinformat gezwängte Tafel- 
bilder. Es fehlt ihnen jenes de- 
korative Empfinden, das gerade 
das Wesen aller Buchmalerei aus- 
macht, jener phantasievolle orna- 
mentale Sinn, dem wir die viel- 
leicht köstlichste Frucht der deut- 
schen gotischen Miniatur, die aus 
der Verflechtung von figürlichen 
und vegetabilen Formen ent- 
standene Figureninitiale, verdan- 
ken. Mehr als nur eine äußere Unterscheidung zwischen den beiden Meistern, die 
etwa lediglich auf eine verschiedenartige Schulung zurückzuführen sei, scheint hierin 
zu liegen. Es macht sich in Borneman ein entscheidender Umbruch geltend, der, vorge- 
trieben von den Niederländern, die Buchmalerei als eine Kunst eigener Wert- und Maß- 
stäbe aufhebend, die Herrschaft des Tafelbildes begründet. Wir erleben diese Entwick- 
lung von ihren Anfängen bei den Eycks an nirgends deutlicher als bei einem Durch- 
blättern von F. Winklers Werk über die Flämische Buchmalerei °). Entwicklungsge- 
schichtlich vertritt Borneman in diesem Sinne für Deutschland eine bemerkenswerte 
Frühstufe. 

Es wäre kaum erklärbar, wenn sich dieser Umbruch der Stilhaltung nicht auch sonst 
Zug um Zug belegen ließe. Tatsächlich tritt die Kunst Bornemans ihrer inneren Hal- 
tung nach in einen Gegensatz zu den Werken des frühen 15. Jahrhunderts, mögen auch 
noch so viele Einzelheiten in den Kostümen, den Architekturen, den landschaftlichen 
Hintergründen aus der voraufgegangenen Epoche herübergenommen sein. Entscheidend 


22) F, Winkler, Die Flämische Buchmalerei, Leipzig 1925. 


13. Hans Borneman, Heiligentaler Altar. Laurentius zeigt dem habgierigen 
Kaiser den Kirchenschatz. Lüneburg, Museum 
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bleibt, daß die weiche, versonnene, abseits gewandte und von höfischen Idealen geleitete 
Gefühlsstimmung vertauscht ist mit einer kernigen, grobgeschliffenen, wirklichkeits- 
zugewandten und männlicheren Sinneshaltung. Die feine Kultur der Farben und Linien 
freilich wurde den neuen Werten zum Opfer gebracht. 

Man wende diesen Darlegungen gegenüber nicht ein, Borneman sei ein so viel 
schwächerer Künstler als der Meister der Goldenen Tafel, daß ein Vergleich beider nur 
schiefe Ergebnisse zeitigen könne. Die künstlerische Bedeutung des Späteren ist sicherlich 
geringer einzuschätzen. Indessen steht der künstlerische Eigenwille dem des Älteren nicht 
nach. Wir mögen an zahlreichen Einzelheiten seiner Bilder Mängel und Ungelöstheiten 
feststellen, dem Gesamtwerk müssen wir das Walten eines starken, eingeprägten Charak- 
ters zubilligen. 

Das gilt in besonderem Maße für das vielleicht gelungenste Werk, den Kalvarienberg 
im Roselius-Haus in Bremen (Abb. 18), dessen Genuß leider durch die stark nachgedunkel- 
ten Farben beeinträchtigt wird. Die richtige Bestimmung dieses Bildes geht auf V. C. Ha- 
bicht zurück ®). Seiner Zuschreibung ist zuzustimmen. Es handelt sich um ein zweifellos 
eigenhändiges Werk Bornemans. Die Gesamtanlage des Bildes mit den zu zwei Gruppen 
zusammengeschlossenen Figuren, zwischen denen ein Erdspalt vom Bildrande in den 
Mittelgrund zum Kreuze Christi führt, ist recht typisch für die Gestaltungsweise Borne- 
mans. Aber im Bremer Kalvarienberg ist alles lockerer und freier angeordnet, jede Figur 
spielt innerhalb der Gruppe eine eigene Rolle durch Gebärden und Mienenspiel, wie auch 
die Schächer zu seiten des gekreuzigten Christus in recht verschiedenen Ansichten und 
Haltungen gegeben sind. Einen reich differenzierten Ausblick bietet die Landschaft mit 
den kurvigen Wegen, den nahen und fernen Hügeln, den Bäumen und zahlreichen Stadt- 
ansichten, die eine Freude an der Darstellung mannigfaltiger Einzelheiten verraten. 

Während sich Borneman in seinen Lüneburger Werken als derber Schilderer erweist, 
zeigt er hier feinere, abgestuftere Reize. Ob wir mit dem Bremer Bild am Anfange seines 
Schaffens stehen, ist nicht leicht zu entscheiden. Die Frische der Gestaltung möchte 
darauf hindeuten, ebenso die sich stark durchsetzenden niederländischen Einflüsse. Denn 
Borneman ist zu jener neuen Stilhaltung nicht aus sich allein gekommen; der Kalvarien- 
berg mit seinem lebhaft geschilderten Landschaftshintergrund und dem sich darüber 
wölbenden freien Himmel zeigt uns die Abhängigkeit von den Niederlanden, wo in den 
berühmten Miniaturen Huberts van Eyck oder in den Illustrationen der Limburgs erst- 
malig solche Landschaftsbilder niedergeschrieben waren. Wir können den Kreis, aus dem 
Borneman schöpfte, einigermaßen deutlich umreißen. 

Zu den bedeutendsten Bereicherungen der Niederländischen Malerei während der 
letzten Jahre gehört der aus Turiner Adelsbesitz stammende, in die Sammlung Abegg 
am Zuger See gelangte Altar Rogiers van der Weyden °*). Das Mittelbild zeigt eine die 
Wiener Fassung des gleichen Themas an leidenschaftlich bewegtem Ausdruck noch weit 


2?) Cicerone a.a.O.S. 454. Habicht datiert das Bild um 1450 und setzt eine zweite niederländische Reise B.s voraus. 

24) M. I. Friedländer, Pantheon 1933, S. 7ff. mit guten Abb. Das Bild wird hier um 1440, also gleichzeitig mit 
der Wiener Kreuzigung angesetzt. Anders und u. E. richtiger W. Schöne (Dieric Bouts, Berlin u. Leipzig 1938, S. 60), 
der es von der Wiener Fassung abrückt und um 1430 datiert. Eine entsprechend frühere Datierung des Bremer Bildes 
(etwa um 1440), als Habicht will, erscheint durchaus möglich. 
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übertreffende Kreuzigungsdar- 
stellung mit einem in großen, 
zusammenfassenden Linien ge- 
zeichneten Landschaftshinter- 
grund. Eben diese Landschafts- 
gestaltung weist auffallende 
Übereinstimmungen mit dem 
Bremer Kalvarienberg auf. Ro- 
gier gliedert seine Landschaft 
im Mittelgrund durch großlinig 
umgrenzte, nach den Seiten an- 
steigende Hügel, zwischen denen 
wir ferner gelegene Bereiche er- 
blicken. Diese sind wiederum 
— im wesentlichen durch einein 
die Bildmitte versetzte Höhe — 
aufgeteilt in eine ferne und eine 
fernste Zone. Die Bremer Land- 
schaft ist nach dem gleichen Ge- 
staltungsschema aufgebaut, wo- 
zu noch im einzelnen die Über- 
einstimmung der von Baum- 
gruppen bestandenen Hügel, der 
Stadtansicht, sowie der den Ho- 


rızont überdeckenden Bergrük- 
15. Hans Borneman, Heiligentaler Altar. Andreas taufend. ken tritt. Gewiß ist Bornemans 
Lüneburg, St. Nicolai Tafel kleinteiliger, trockener, 


zersplitterter. Die Beziehungen 
zu Rogier sind dennoch deutlich. Sie lassen sich auch in der Gruppe der trauernden 
Frauen mit Johannes belegen. 

Friedrich Winkler hat die Kreuzabnahme (Nr. 104) der Münchener Pinakothek als 
Kopie nach einem verschollenen Bilde Rogiers erkannt ?°). Die Gruppe der Trauernden 
zeigt auffallende Verwandtschaften mit den entsprechenden Figuren von Bornemans 
Kreuzigung. So kehrt hier das Motiv der ohnmächtig zusammensinkenden, von Johannes 
rücklings gestützten Maria, sowie der dahinter in schmerzvoller Gebärde die Hände 
ringenden Maria Salome wieder. Die fast gleichmäßige Staffelung der drei Personen 
zum Bildrande hin ist auf einer Kreuzigung der Sammlung Novak in Prag, einer „freien 
Kopie“ nach Rogier, nachgebildet °*%). 

Die Beeinflussung des Heiligentaler Altars durch die niederländische Kunst ist schon 
von Heise gesehen worden, der allerdings weniger zutreffend auf das Vorbild der Eycks 


®) F. Winkler, Der Meister von Flemalle und Rogier van der Weyden, Straßburg 1913, S. 8gff., Abb. 49. 
26) Abb. im Pantheon 1933, S. 10. 
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16. Hans Borneman, Heiligentaler Altar. Verhör des Andreas. Lüneburg, St. Nicolai 


hinwies ?”). Tatsächlich sind auch diese Malereien mit dem engeren Kreis um Rogier 
(unter Einschluß des FlEmallers) verknüpft. An einem Beispiel läßt sich das in wünschens- 
werter Klarheit beweisen. Auf dem Bilde der Taufe des Lucillus durch den Heiligen 
Laurentius (Abb. 14) blicken wir in das Innere eines Kirchenraumes, dessen parallel zur 


27) a.a. ©. S. ı01. Desgl. Habicht, Der Niedersächsische Kunstkreis a. a. ©. S.275 und Cicerone a. a. O. S. 456. 
Beide Forscher weisen auf den engen Zusammenhang der in einem Kirchenschiff spielenden Darstellung des taufenden 
Andreas (Abb. ı5) mit Eycks Berliner Madonna in der Kirche hin. Fraglos sind in den Architekturen zahlreiche Über- 
einstimmungen festzustellen, aber doch auch Abweichungen, auf die wir in einem späteren Zusammenhang noch kurz 
zu sprechen kommen. Die Darstellung des Verhörs des hl. Andreas durch den Statthalter (Abb. 16) weist demgegen- 
über wieder eindeutig auf den Rogier-Flemaller Kreis hin. Man beachte nur den Innenraum, der an den Merode-Altar 
denken läßt. 
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Bildebene gelegene Mauer abgerissen ist, um dem Betrachter freien Einblick zu gewähren. 
Rechts daneben schließt ein rundbogiges Portal mit Gewändefiguren an. Das Innere ist 
durch eine die Handlung gleichsam vergitternde Ordnung von dünnen Säulen mit Spitz- 
bögen gegliedert. Eine ganz entsprechende Architektur findet sich auf dem Altarbild der 
Kirche von Hoogstraeten in Flandern (Abb. 19), dessen Zusammenhang mit der bekannten 
Darstellung der Vermählung Mariens im Prado auf der Brügger Leihausstellung von 1902 
erkannt wurde 28). Das Madrider Bild ist trotz einiger gelegentlich geäußerter Bedenken ge- 
meinhin als ein Werk des Meisters von Fl&malle anerkannt worden. Darf es wirklich als 
solches gelten ? Die Übereinstimmungen zwischen dem Heiligentaler und dem Hoogstrae- 
tener Altar gehen bis in Einzelheiten (man vgl. etwa die Fundamente für zwei Strebepfeiler 
vorne, den Fialenschmuck des Portals oder dessen Zwickelfüllungen und Friesbänder!). 
Die Madrider Fassung weicht dagegen im Detail erheblich ab, so daß man sie keinesfalls 
als unmittelbares Vorbild annehmen möchte. Vielmehr scheinen alle drei Kompositionen 
auf ein verschollenes Werk (wohl des Flemallers) zurückzugehen, wobei sich die Lüne- 
burger und die Hoogstraetener Tafel hinsichtlich der Architektur eng an das Vorbild 
anlehnen, während die Madrider es nur in allgemeinen Zügen unter freier Hinzufügung 
zahlreicher Einzelheiten wiederholt °°). 

Die Hernahme motivischer Anregungen aus der Tournaiser Malerei durch Borne- 
man ist durch dieses Beispiel eindeutig belegt. Der Einfluß der Niederlande, der sich im 
ganzen erst von der Mitte des Jahrhunderts ab in der deutschen Malerei ausprägt, ist 
hier ungewöhnlich früh festzustellen. Borneman hat es nicht bei der Übernahme ein- 
zelner Anregungen belassen. Wie die Gestaltung seines Bremer Kalvarienberges durch 
die niederländischen Einflüsse im Aufbau der Landschaft und der Figurengruppen ent- 
scheidend bestimmt worden ist, so setzt auch der Heiligentaler Altar allenthalben eine 
gründliche Verarbeitung niederländischer Gestaltungsprinzipien voraus. Daß es gerade 
die Stilstufe Rogiers war, die die starke Wirkung ausübte, braucht uns nicht zu verwundern. 
Wir ermessen die dominierende Stellung der Kunst Rogiers noch heute eindrucksvoll 
genug an der Fülle seiner Nachahmer bis weit in das 16. Jahrhundert hinein. Das, was 
von den Eycks in „traumhafter Sicherheit‘ und genialer Vorwegnahme gestaltet worden 
war, wird unter der hart und unerbittlich klar formenden Hand Rogiers zu einem be- 
herrschenden Stil, der, bei aller Bindung an die Person des Künstlers, zugleich den Form- 
willen eines ganzen Geschlechts repräsentiert. An die Stelle der visionär erfundenen 
Landschaftsbilder, der oft geradezu illusionistisch geöffneten Raumdarstellungen, treten 
fest und klar durchgebildete, „gebaute“ Hintergründe, vor denen die Figuren in fester 
Ordnung stehen ?°). Diese selbst sind von harter Plastizität, voll herben, nicht selten 


?®) Fierens-Gevaert, Les Primitifs Flamands, Brüssel 1908, T.I, Abb. XLII. F. Winkler, Der Meister von Fle- 
malle und Rogier a. a. O. S. 15. 


”) Läßt sich die Vermählung Mariens im Prado dann noch als eigenhändiges Werk halten? Der Verfasser fühlt 
sich nicht zu einer Entscheidung berufen, zumal ihm die nötige Kenntnis des Originals fehlt. Die Spezialkenner aber 
seien wenigstens zu erneuter kritischer Prüfung der Frage aufgerufen. Dabei sollte man die von Winkler (in: Belgische 
Kunstdenkmäler, München 1923, Bd.I, S.268) vorsichtig abgewogenen Beziehungen zur nordfranzösischen Malerei 
besonders berücksichtigen, die gerade das ‚‚dekorative Architekturstück“ bevorzugt gepflegt hat. 

?%) Hinsichtlich der Innenarchitekturen sei hier auf einen interessanten und sehr bezeichnenden Unterschied 
zwischen Jan van Eyck und Rogier aufmerksam gemacht. Die Berliner Madonna in der Kirche etwa oder das Arnolfini- 
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rückhaltlosen Ausdrucks, mit leidenschaftlich ausfahrender Gebärdensprache, im Falten- 
stil hart und brüchig bis zur Gewaltsamkeit. 


Das alles ist auch in Bornemans Kunst eingegangen, wenngleich in primitiver, hand- 
werklich derber Ausprägung. Überflüssig zu sagen, wieviel tiefer er steht. 

Mit vollem Recht hat man außer auf niederländische Einflüsse im Werke Bornemans 
auch auf die Einwirkung einheimischer und stammlich gebundener Kräfte hingewiesen, 
wobei insbesondere die Bedeutung Meister Franckes herausgestellt wurde. Heise sieht 
in der „Verbindung von treu abschilderndem Wirklichkeitssinn mit gepflegtem Feinge- 
fühl für Farbe und Linie“ Anklänge an Franckes Malereien 3). Bella Martens erkannte 
die motivische Abhängigkeit des Heiligentaler Altars vom Barbara-Altar, dessen ursprüng- 
liche Aufstellung in einer Hamburger Kirche damit belegt zu sein scheint °). Man wird 
allen diesen Beobachtungen, die die Verankerung des Bornemanschen Werkes in der Ham- 
burger Malerei zum Ziele haben, gerne zustimmen. Nur ist das Abhängigkeitsverhältnis 


zu Francke nicht allzu eng anzunehmen und gewiß nicht im Sinne einer unmittelbaren 
Werkstattnachfolge zu deuten. 


Borneman hat als Hamburger 
Franckes Werke gekannt, und 
es ist wohl nur natürlich, daß 
die starke Kunst des Älteren 
auf den Jüngeren eine Wirkung 
ausüben mußte. Während wir 
aber bei Francke im Zweifel 
bleiben, ob er ein Niedersachse 
gewesen ist, kann Borneman 


Bildnis, auch die Madonna van der Paeles 
u..a., sie alle öffnen ihre Räume dem Be- 
schauer ohne Schranken entgegen, ja sie 
ziehen ihn geradezu in ihren räumlichen 
Bereich hinein: der Bildraum ist nicht mit 
der Bildebene abgeschlossen. Rogier dagegen 
verrät eine auffallende Neigung, seine Räume 
durch Einführung eines Rahmenmotivs 
gegen den Betrachter hin abzuschließen, 
dessen Blick wie durch ein Fenster, eine 
Tür in das Innere eindringen soll (vgl. den 
Marien- und Johannes-Altar, auch das spä- 
tere Triptychon der sieben Sakramente in 
Antwerpen). Auf ähnliche Unterschiede 
wies schon H. Jantzen hin (Das Niederlän- 
dische Architekturbild, Hallenser Diss. 1908, 
S710L)- 

Die gleiche Eigentümlichkeit setzt den 
Kirchenraum des Heiligentaler Altars (An- 
dreas taufend) von dem der Kirchenmadonna 
Eycks ab. 

SDEA7 220232103. 

32) Bella Martens, Meister Francke, 17. Hans Borneman, Heiligentaler Altar. Bestrafung des Stadthalters Aegeas. 
Hamburg 1929, S. 4I, Anm. 78. Lüneburg, St. Nicolai 
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18. Hans Borneman, Kalvarienberg. Bremen, Roseliushaus 


seine Stammesart nicht verleugnen. Trotz des dauernden Bemühens um einen bewegten, 
ja gelegentlich stürmischen Figurenstil, kommt er nicht über eine gestellte, starre Mimik 
hinaus, ohne überzeugenden oder dynamisch erfüllten Bewegungsgehalt. Das gleiche gilt 
für die Kennzeichnung der menschlichen Gesichter. Es gibt keinen ergreifenden Ausdruck 
von Schmerz oder Freude, keine angespannte Aufmerksamkeit oder lässiges Zerstreutsein. 
Im Grunde sind alle Figuren aus der ihnen eigenen Stille und Gleichmütigkeit heraus- 
gerissen und recht gewaltsam zu Ausdrucksmasken geprägt. Wir dürfen hierin den Kampf 
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des Künstlers mit seiner niederdeutschen Art erblicken, der die Dramatik eines Ge- 
schehens oder die pathetische Leidenschaftlichkeit eines Ausdrucks gleich fremd waren. 


Auch in der flächenhaften Schichtung der Figuren und der mäßigen Ausweitung 
der Landschaftsräume äußert sich die niedersächsische Stammesart Bornemans. Schon 
der Bremer Kalvarienberg zeigt gegenüber niederländischen Landschaften eine Abdäm- 
mung des Tiefendranges durch Übereinanderschichtung der einzelnen Landschafts- 
zonen, was im Heiligentaler Altar verstärkt auftritt, so daß Borneman hier gelegentlich 
zu altertümlichen Landschaftskulissen zurückkehrt. 


So mischen sich im Werke Bornemans die begierig aufgegriffenen Elemente des 
erwachten niederländischen Realismus mit retardierenden Eigenschaften der Stammesart. 
Seine Kunst bleibt dennoch eine für Norddeutschland erstaunlich frühe Auseinander- 
setzung, die den künstlerisch soviel Schwächeren neben die großen Eroberer treten läßt. 
An dem aufregenden Kampf zwischen Fläche, Körper und Raum, der die deutsche 
Malerei bis Dürer erfüllen sollte ?°), ist Hans Borneman als eine der ersten greifbaren 
Persönlichkeiten beteiligt. 


»3) Hierzu die feinsinnigen Bemerkungen Th. Hetzers, Festschrift für Wilhelm Pinder, Leipzig 1938, S. 28ff. 


19. Hoogstraeten (Flandern), Kirche. Altarbild mit der Vermählung der Maria 
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Zusammenstellung 
der wichtigsten urkundlichen Nachrichten über den Maler Hans Borneman 


7. Januar. Testament des Conrad von Vechta mit Erwähnung des Meistergesellen Hans: „Item gheve ik Hanse 
mynem knechte mynen swarten hoyken unde myne kunst half, unde Hermen siner half.“ 

Urschrift des Testamentes im Staatsarchiv Hamburg. ; 

31. August. Leibrentebrief des Klosters Heiligental für den Lübecker Bürger Bernt Bokholt über 500 M. 
lün. Pf. „desse vorscrevenen viffhundert mark sint ghekomen unde ghekert in unses klosters nuth also inbu- 
winghe unser groten orghelen und unses kerkghanges unde to vorghuldende unse tafelen uppe deme 
haghen altare“. 

Registrum copiarum A/B 591 a, S. 128; Stadtarchiv Lüneburg. 

Das Grundstück Conrad von Vechtas in der Bäckerstraße Is zu Hamburg fällt im Erbgange an Conradus, 
filius eius, clericus, der es seinerseits gegen Zahlung einer Rente Johann Borneman überläßt. 

Auszüge von Bürgermeister Gerhard Schröder aus dem verlorenen Erbebuch Petri; Staatsarchiv Hamburg. 
11. November. ‚Johannes Borneman resigrnavit Conrado de Vechta clerico decem marcarum redditus quolibet 
marcam pro XV marcis redimendam in hereditate sua sita in antiqua platea pistorum inter hereditates 
Tidekini Bernebeken et Eggardi Krants....“ 

Rentebuch Petri; Staatsarchiv Hamburg. 

„Item ıo M. mester Joh. Borneman vor 2 vanen in de kerken‘‘ von St. Nikolaihof bei Lüneburg. 
[durchstrichen die folgende Zeile:] „Item 18 M. eidem vor de tafelen up des hilgen cruces altare‘“; [nicht 
durchstrichen:] ‚‚de betalede ik van minem eghenen ghelde“. 

Amtsbuch 362, Rechnungsbuch Hinrik Langes für Nikolaihof, S. 263; Stadtarchiv Lüneburg. 

„Item umme sunte Nicolai bilde makede wy Borneman willen“ [als nämlich der Kirchherr Joh. Witte scheidet]. 
Amtsbuch 362, Rechnungsbuch Hinrik Langes für Nikolaihof, S. 273; Stadtarchiv Lüneburg. 

„I M. Johanni Bornemanne pro tribus pixidibus cum armis domini regis Dacie ad usum cursorum“. 
Exposita civitatis.. Koppmann, Kämmereirechnungen der Stadt Hamburg Bd.II, S. 129, 11. 

„6 M. 16 d. Johanni Borneman pictori pro tribus nodis deauratis super nedderenbome et reformatione cer- 
torum clipeorum in tentorio civitatis“. 

Ebenda S. 160, 26. 

19. März. Der Hamburger Rat verwendet sich beim Rat der Stadt Lüneburg für seinen Bürger Hans Borne- 
man, der wegen seiner Arbeiten für die Lambertikirche in Lüneburg von den Kirchgeschworenen eine jähr- 
liche Leibrente von 25 M. zu fordern habe, die ihm aber seit 1458 nicht ausgezahlt sei. (... „dat uns heft 
angherichtet unsse borgher Hans Borneman, wo eme de sworenen unde vorstender der kerken sunte Lambertes 
in Juwer stad van sinen truwen denste unde arbeide der kerken daen etlike jarlike renthe to sinen levende 
plichtich unde schuldich sin ...“) 

Urschrift des Briefes im Stadtarchiv Lüneburg. 

„Item ante nativitatem Marie quando magister Hans Borneman portavit vexillas .... I8s.“ 

Amtsbuch 595 von Joh. Weygewint, S. 248; Stadtarchiv Lüneburg. Vgl. Archiv f. Urkundenforschung Bd. IX, 
SH373> 

„Item eodem Borneman 5M. ı2s. in 4f.r. ad computum et manemus illi 490 M.“ 

Ebenda S. 248. 

„Item avunculo Bornemans ad computum feria V. post Michaelem 4 £.r.“ 

Ebenda S. 248. 

»4M. Johanni Borneman pro pictura standere, brandere et imaginum beate Virginis ad bardesas et ad ban- 
nerium cerviceum tubicinis.‘ 

Exposita civitatis. Koppmann, Kämmereirechnungen der Stadt Hamburg Bd. II, S. 263, 19. 

„Item Ludken Hoghen deme glotsleger [goltsleger] in Lubek 20M. ex parte Hans Bornemans.“ 
Amtsbuch 595 von Joh. Weygewint für das Kloster Heiligental, S. 263, 8; Stadtarchiv Lüneburg. 

„Item altera die concepcionis b. Marie avunculo Bornemans 4 f. r. ad computum.“ 

Ebenda S. 292, 2. 

»7 M. Johanni Borneman pictori pro deauratione pomimenialis et ventilogii et certis libris olei et colore ad 
usum winserbome et pretorii.‘“ 

Exposita civitatis. Koppmann, Kämmereirechnungen der Stadt Hamburg Bd.II, S. B2aN2T. 

»4 M. Johanni Bornemanne pictori pro diversis picturis; videlicet armis ceivitatis; ad hospicium consulatus 
huius civitatis in Stadis et decem armis pixidialibus nuncciorum.“ 

Ebenda, S. 340, 15. 

es computavi cum mag. Johanni Borneman 81, M. adhuc de vexillis et 4 M. pro ymagine s. Andree Summä 
To N 


Amtsbuch 595 von Joh. Weygewint für das Kloster Heiligental, S. 306, 8; Stadtarchiv Lüneburg: 
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»4 M. Johanni Borneman pro deauratione certorum parvorum pomorum menialium et ventilogiorum et certis 
aliis ad usum novarum domorum consulatus ante scholdor.‘“ 

Exposita civitatis. Koppmann, Kämmereirechnungen der Stadt Hamburg Bd.II, S. 361, 22. 

Unter der Führung der Älterleute Mathias Ludkens, Hans Borneman und Diderik Epsenrad erklärt das Amt 
der Maler und Glaser zu Hamburg, daß es zur Ehre Gottes, der Mutter Maria und des Patrons St. Lucas im Dome 
einen Altar habe errichten und weihen lassen. 

Abdruck der Urkunde bei Lappenberg in Zeitschr. d. Vereins f. Hamb. Gesch. Bd.V, S. 331ff. Nach L.s 
Angabe befand sich das Original 1866 im Besitz des Hamburger Maleramts; es ist heute verschollen. 

„Item feria III. post Michaelis avunculo Bornemans 3 M. ad computum in I f. lub. et post. cum s. Item Ju- 
bilate Bornemann 2M. in 1 f. lub., presente Hinrico Gronow.“ 

Amtsbuch 595 von Joh. Weygewint für das Kloster Heiligental, S. 353, 1; Stadtarchiv Lüneburg. 

„Item in mundinis portavit Borneman 2 parvas vexillas pro 8M. sed non solvi.““ 

„Item suo avunculo 4s. qui mundavit tabellam.‘“ 

Ebenda, S. 383, 5. 

„5 M. ı8d. Johanni Borneman pro coloribus, viridi, rubeo, nigro, et oleo ad usum pretorii. 2M. 4d. pro 
pavimento, vulgariter astrak, ad domum cellarii cervisie Embeccensis.‘“ 

Exposita civitatis. Koppmann, Kämmereirechnungen der Stadt Hamburg Bd. III, S. 96, 8. 

„IM. ı2d. Johanni Bornemanne pro 2 pannele in arcem atrii ponendis, non depictis.“ 

Ebenda, S. 96, 22. 

„68 M. 16d. relicte Johannis Bornemans pro 17 pannele ante pretorium, in quibus reges sunt depicti. 34 M 
5. d. IOs. pro diversis clipeis ante schardor et depictione mediastini et listen ad aulam scriptorum et fenestrarum 
et aliis diversis picturis ad usum civitatis eidem relicte.““ 

Ebenda, S. 140, 3. 

Vgl. Lappenberg-Gaedechens, Geschichte des Hamburger Rathauses S. 8. 
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SCHW ABISCHE 
TONGEFÄSSE DES FRÜUHEN MITTELALTERS 
VON ADOLF HERRMANN 


Wir blicken heute noch auf die mittelalterliche Irdenkunst Schwabens, ja des ganzen 
deutschen Südens wie auf fremdes unbekanntes Land. Wir wissen besser Bescheid über 
die nichtgermanische Keramik der Jungsteinzeit, der hallstattzeitlichen Illyrier und der 
Römer in Deutschland als über diejenige der deutschen Kaiserzeit. Wohl verfolgt die 
Wissenschaft des Spatens die Entwicklung der Töpferei im Norden und Osten Deutsch- 
lands über die Zeit der Karolinger hinaus, ihre Forscher bevorzugen aber jene den Sla- 
wen wieder entrissenen Gebiete der germanischen Kolonisation, in welchen der mittel- 
alterlichen Keramik allein noch — wie in den vorhergegangenen Zeiträumen — eine 
siedlungsgeschichtliche Bedeutung zukommt. In Süddeutschland dagegen kann von 
geringen Ausnahmen abgesehen das mittelalterliche Tongefäß nicht mehr das völker- 
geschichtliche Interesse beanspruchen wie seine älteren Vorfahren. Die Zeit ist vorüber, 
in welcher der Töpfer einer der ersten Künstler seines Volkes war. In der mit der karo- 
lingischen Reichsgründung einsetzenden monumentalen nordischen Kunst führt er 
neben dem Baumeister und Bildhauer, Goldschmied und Maler nur noch ein Schatten- 
dasein. Und doch bildet auch er deutsche Formen. 
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Es gibt in der Geschichte der Keramik des schwäbischen Raumes einen einmaligen 
Höhepunkt: die Hallstattzeit. Damals formten die Griechen ihre Dipylonvasen und 
schufen — ebenfalls bezeichnend für die keramische Größe dieses Zeitalters — die aus 
Ton und Holz gemischte älteste Monumentalform ihres Tempels. Für die Hallstatt- 
menschen zwischen Alb und Bodensee, die wie die Griechen jener Zeit ebenfalls noch 
keine steinerne Baukunst kannten, verdichtete sich ihr gesamtes Formerlebnis in der ge- 
bauten Größe gewaltiger Kulturnen und der reichen Geometrie ihrer farbigen Metopen- 
friese. Sie müssen diesem burgenliebenden Volk Inbegriffe des Monumentalen und Ge- 
bauten gewesen sein. Ihre fürstliche Vereinigung von Strenge und Pracht wird in der 
Latenezeit abgelöst von einem äußerlich zwar eleganteren, in Farbe und Ornament aber 
energie- und ausdrucksärmeren Geschirr. Der neuen schwellenden Weichheit eignet 
in ihrer flüssigen, einschmeichelnden, mittelgroßen Schönheit etwas Organisches, eine 
fast weibliche Anmut. 

Die europäische Gleichzeitigkeit der Latenekultur mit der Antike tritt bei aller Ver- 
schiedenheit der völkischen Charaktere beider Kulturen und noch ehe von einer Romani- 
sierung des gallischen und süddeutschen Keltentums gesprochen werden kann, in ähn- 
licher Weise in Erscheinung, wie bei den geometrischen Vasen Griechenlands und un- 
seren „schwäbischen“ Hallstatturnen. So haben eine schwarzglänzende keltische Ton- 
flasche aus Ludwigsburg (Abb. ı) und die besten Erzeugnisse germanischer Töpferkunst 
überhaupt, die prachtvollen Mäanderurnen der römischen Kaiserzeit (Abb. 2) mit an- 
tiken Gefäßen gemeinsam: edle äußere Erscheinung und vollkommenes Gleichgewicht 
der Form. Wir sehen später die von römischen Einflüssen unberührte germanische 
Töpferkunst der ersten nachchristlichen Jahrhunderte sich zu jener der Völkerwan- 
derungszeit im Sinne einer „Klassik“ 
zur „Spätantike‘“‘ wandeln. Entstehung 
in gleichen Zeiträumen kann also Ähn- 
lichkeiten bewirken auch dort, wo keine 
Einflüsse oder Abhängigkeitsverhältnisse 
bestehen, eine Beobachtung, welche ihre 
Ergänzung in der Wahrnehmung findet, 
daß provinzialrömische Typen inner- 
halb der nachfolgenden alamannischen 
Töpferware weit weniger „klassisch“ 
wirken als die rein germanischen Mä- 
anderurnen. 

Auch unabhängig von etwaiger 
Gleichzeitigkeit treten im Verlauf der 
Geschichte der Töpferkunst — auch der 
mittelalterlichen und neuzeitlichen — 
so verblüffende Ähnlichkeiten von Ge- 
fäßtypen und Verzierungsweisen auf, 


E 2. Germanische Mäanderurne. 
ohne daß eine Berührung einzelner Zei- Berlin, Museum für Vor- und Frühgeschichte 
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3. Spätgotische Becher. Stuttgart, Altertümersammlung 


ten und Völker denkbar ist. Das wohl seltsamste Beispiel innerhalb der schwäbischen 
Keramik bildet in dieser Hinsicht eine Reihe von spätgotischen Bechern aus Graben- 
stetten (Kreis Urach), deren Gestalt (Abb. 3) an frühetruskische Becher aus den Pa- 
lafitti der Lombardei zu erinnern vermag '). Die Töpferscheibe, die in der Latenezeit 
zu den Völkern Mitteleuropas kam, hat kaum jemals nennenswerten Einfluß auf die 
Neuschöpfung, Beibehaltung und Weiterentwicklung von Gefäßtypen ausgeübt. Mög- 
lichkeiten und Grenzen des Stoffes, Vorgang und Gefahren des Brennens und ein nicht 
minder beständiger Faktor wie die Zweckbestimmung bewirkten und beschränkten in 
weit stärkerem Maße die Zahl der verwendungsfähigen Gebrauchsformen und ihr ähn- 
liches Vorkommen bei den verschiedensten Völkern der Erde und ließen die Menschheit 
etwa die im deutschen Mittelalter häufige dreifüßige Grape wohl mehr als einmal er- 
finden. Schon das älteste Troia und China kannten diesen Kochtopf. Also nicht nur 
Entstehung in gleichen oder wie wir noch sehen werden entwicklungsgeschichtlich 
sich entsprechenden Zeiträumen, sondern auch die Eigenart materieller Faktoren 
führen zu Übereinstimmungen, die nicht auf fremde Einwirkungen zurückzugehen 
brauchen. 

Gibt es aus den angeführten Gründen landschaftlich und zeitlich getrenntes Vor- 
kommen gleicher Typen, so wandern wiederum andere unzweifelhaft von Volk zu Volk. 
Schwer ist es aber im verdächtigen Einzelfall festzustellen, ob wir nun übernommenes 
Fremdgut, eine zeitbedingte oder zufällige Parallelerscheinung, eine Wiedererfindung 
oder ein bewußtes Zurückgreifen auf ältere Formen vor uns haben. Um die mittelalter- 
lich germanische Eigenleistung gegen mögliche fremde Einflüsse oder Nachwirkungen 
abzugrenzen, müssen wir in unsere Betrachtung jenen Zeitraum mit einbeziehen, in dem 
unsere schwäbischen Handwerker unmittelbar mit einer hochstehenden andersvölkischen 
Töpferkultur in Berührung traten. 


‘) C. Schuchardt, Alteuropa in seiner Kultur- und Stilentwicklung, Straßburg—Berlin 1919 Abb. 61e. — Ein den 
Grabenstetter Bechern entsprechendes schwäbisches Gefäß steht im Fach eines spätgotischen Lesepultes auf dem Gemälde 
Beschneidung Christi des „Meisters von Sigmaringen“ in der Sammlung Schloß Sigmaringen (Katalog Nr. 57). 
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4. Alamannische Rippengefäße. Ulm, Museum 


Im Verlaufe des dritten Jahrhunderts ergriffen die Alamannen von Südwestdeutsch- 
land Besitz, einem Gebiet, das bis dahin überwiegend von Kelten besiedelt und über 
zweieinhalb Jahrhunderte von den Römern — wenn auch nicht so intensiv wie das Rhein- 
land — kolonisiert worden war. Die Erforschung der alamannischen Keramik erbrachte 
den archäologischen Nachweis der volklichen Zugehörigkeit dieser Alamannen zu den 
kaiserzeitlichen Sueben Innergermaniens. Aufihrer Wanderung nach dem Süden brachten 
sie aus ihrer alten Heimat, dem mittleren und unteren Elbegebiet, auch ihr keramisches 
Eigengut mit. Es sind die sogenannten Rippengefäße (Abb. 4), kleine und mittelgroße 
bauchige Urnen, deren Wandung einen Kranz hervorgewölbter senkrechter Rippen 
trägt. Oft drückte der Töpfer auf der Gefäßschulter Ornamente mit dem Einzelstempel 
oder dem Laufrädchen ein. Sie sind sämtlich ohne Verwendung der Drehscheibe ge- 
schaffen. Der Ton ist in der Regel sandig und nicht besonders stark gebrannt ?). 

Noch kurze Zeit zuvor zeichnen sich Gräber und Ansiedlungen jener schon in vor- 
römischer Zeit ausgewanderten Sueben, welche Thüringen, Nassau, das rheinische 
Hessen und die Ufer des unteren Neckars besetzt hatten, vor solchen anderer Germanen- 
stämme aus durch feintonige, dünnwandige, hart gebrannte Gefäße von guter Scheiben- 
arbeit, schön gebaut und am Oberteil gegliedert durch flach gewölbte, breite Wülste, 
die durch Furchen oder ganz schmale Wülste voneinander geschieden, sonst aber meist 
ohne jeden anderen Schmuck als den teils scharfen, teils matten Glanz ihrer tiefschwarzen 
Farbe sind ?). 

Das Absinken ihrer Nachfahren, d.h. unserer alamannischen Rippengefäße, ist 
nach der vorhergegangenen Blütezeit offenkundig. Parallel geht ihm innerhalb der römi- 
schen Keramik des Rheinlandes die Verarmung der Sigillatatypen und die Ablösung 
ihres plastischen, naturalistisch figürlichen Dekors durch einen flächenhaft geometrischen. 


2) W,Veeck, Die Alamannen in Württemberg. Berlin-Leipzig 1931 S. 24f. 
3) G. Kossinna, Die deutsche Vorgeschichte, eine hervorragend nationale Wissenschaft. 6. Auflage Leipzig 1934, 


S. 169. 


233 


Adolf Herrmann 


Der Glanz einer antiken Menschenwürde, welcher auf älteren, körperhaft gestalteten 
Suebenurnen ruht, ist der jüngeren alamannischen Irdenkunst verloren. Nachlässige 
Gebilde, rauh, träg und plump geworden, treten ihr Erbe an. Dürftige Ausformung oder 
Verwischung von Mündungsrand, Hals, Schulter und Fuß und die unebenmäßige Her- 
vortreibung der oft wie Spangen schmalen Rippen raubt ihnen die schöne Unbedingt- 
heit und verleiht ihnen einen merkwürdig unpersönlichen, halb amorphen Charakter. 

Nach der verhängnisvollen Niederlage, welche die Alamannen im Jahre 496 durch 
Chlodwig erlitten, ging ihnen ein großer Teil ihrer nördlichen Besitzungen an die Franken 
verloren. Die südlich der neuen — quer durch Württemberg ziehenden — alamannisch 
fränkischen Grenze gelegenen Gaue suchten und fanden Anlehnung und Schutz bei 
Theoderich dem Großen. Als im Jahre 536 der von Byzanz bedrängte Ostgotenkönig 
Wittichis diese Schutzherrschaft an Chlodwigs Enkel, den Frankenkönig Theudebert I. 
abtrat, geriet auch das restliche Alamannien bis in spätkarolingische Zeit in politische 
Abhängigkeit der Franken. 

In diesen Jahrhunderten fränkischen Einflusses verschwindet das Rippengefäß aus 
dem Inventar unserer alamannischen Reihengräberfriedhöfe, wird verdrängt von doppel- 
konischen Töpfen mit scharfem Bauchknick. Mit einigem Recht hat man auf ihre frän- 
kische Herkunft hingewiesen, insofern sie schon in frühfränkischen Grabfeldern des 
Rheinlandes, in Belgien und Nordfrankreich, also in älteren Siedlungsgebieten der 
Franken auftreten *). Aber es würde aller kunstgeschichtlichen Erfahrung widersprechen, 
wollte man in dieser Ablösung einer Gefäßform durch eine andere lediglich die Auswir- 
kung eines politischen und nicht auch eines stilgeschichtlichen Vorganges sehen. Beide 
Gefäßformen waren weder völlige Neuschöpfungen noch auf die Wohn- oder Einfluß- 
gebiete eines einzigen germanischen Stammes beschränkt. Der Doppelkonus findet sich 
in dieser Zeit auch in Ostpreußen, andererseits gibt es — von römischen Parallelen ab- 
gesehen — in Niedersachsen die sogenannten Buckelurnen, die zeitlich und stilistisch 
den alamannischen Rippengefäßen entsprechen. Auch keltische und römische Töpfer- 
kunst kennen doppelkonische Formen, vereinzelt begegnen sie schon in der älteren ala- 
mannischen Keramik. 

Der Bauchknick prägt sich bei Rippentöpfen zuweilen so deutlich aus, daß man in 
nicht wenigen Fällen von einer Kombination beider Typen sprechen könnte. Jedoch 
ihnen gegenüber besitzt der spätere Doppelkonus (Abb. 5) eine ganz eigentümlich klare 
und straffe Einfachheit. Seine geradlinige Strenge vermag an ravennatische Mosaiken 
des sechsten Jahrhunderts zu erinnern. Er leugnet im Gegensatz zum Rippengefäß jede 
Spur eines von innen heraus sich dehnenden und wölbenden Wachstums der Wandung. 
Auf sie wird von außen her ein Druck ausgeübt und das Eindrücken zahlreicher Stempel 
liegt nunmehr völlig im Sinne dieser Pressung zu einem stereometrischen Gebilde. Das 
lebendig reizvolle Gegeneinanderwirken von Zierstempeln und Rippenwölbungen ist 
einer einfacheren und folgerichtigeren Auffassung gewichen. 

Durch eine wunderbare, halb archaisch hallstattzeitlich, halb spätantik anmutende 
Schmuckfreude können die regungslosen Gefäßwände etwas mosaikartig Prächtiges an- 


3) W.Veeck, a.a.©. S.27. 
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nehmen. Die ausgreifende, raumbeherrschende Schönheit echt archaischer Irdenkunst, 
die vorübergehend noch einmal mit einer sehr großartigen Ornamenterfindung der Hall- 
stattzeit in den Mäanderurnen des westgermanischen Elbe- wie des ostgermanischen 
Oder- und Weichselgebiets wiedergekehrt war, ist einer dicht zusammengedrängten, 
kleinformatigen Kostbarkeit gewichen. Die nun schon ein Jahrtausend zurückliegenden 
Urnen waren mehr als nur aufnehmende und bergende Gefäße, mehr als nur Schmuck- 
stücke neben anderen gewesen. Sie waren Bauwerk, Körper, Linie und Farbe, waren 
Spitzenleistungen ihrer Zeit. Der alamannisch fränkische Doppelkonus nähert sich ihnen 
in der Fülle seiner geometrischen Ornamentik nur scheinbar; denn einst trafen die auf- 
geritzten, eingeschnittenen und eingepreßten Ziermuster auf machtvoll vorgetriebene 
Gefäßschultern, nunmehr aber auf starre Wände, die sich nicht vorwölben und nicht zurück- 
fliehen, kein Ragen, Schweben und Lasten mehr kennen und längst auf schwarzglänzenden 
Überzug und farbige Bemalung verzichtet haben. Der Doppelkonus ist als Kunstwerk 
zweifellos ärmer geworden. Die formtreibenden Kräfte, die in der Hallstattkeramik noch 
unaufgespalten beisammen waren, beginnen um die Mitte des ersten nachchristlichen 
Jahrtausends die Werkstatt des Töpfers zu verlassen und nach neuen, andersartigen 
Ausdrucksmitteln zu suchen. Von nun an sinkt die Keramik von Stufe zu Stufe vom ur- 


sprünglich führenden Kunstwerk herab zu einem untergeordneten, ja sogar letztrangigen 
Handwerk. 


Die zunehmende Entkörperlichung einerseits und Stereometrisierung andererseits, 
die entwicklungsgeschichtlich bedingt und nicht etwa vererbt oder überliefert worden 
waren, gingen wieder vorüber. Nur der Rangwert blieb trotz wahrnehmbarer, durch 


5. Alamannische Becher. Ulm, Museum 
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die Erfindung des Steinzeuges, der Fayence und des Porzellans hervorgerufener Schwan- 
kungen für immer verloren. 

Den starren, musivischen Ornamentpanzer legt die schwäbische Keramik der Karo- 
lingerzeit zusammen mit der doppelkonischen Form ab.. Damit aber auch das Letzte, 
was sie bisher noch gleichberechtigt neben die kostbaren in Zellen- oder Grubenschmelz, 
Plattier- oder Tauschiertechnik gefertigten: Schmuckstücke der Völkerwanderungszeit 
und selbst neben die bunte Sandsteinplattenwand der Lorscher Torhalle treten ließ. 
Einzelstempel werden nunmehr äußerst selten. Vereinzelte Scherbenfunde in Konstanz 2), 
auf der Reißensburg bei Günzburg und auf dem Ehrenstein im Blautal gehören sicher 
erst dem Hochmittelalter an. Die Zierstempel begegnen nunmehr an Henkeln und auf 
Deckeln, also Stellen, welche der alamannische Handwerker zu stempeln vermieden hatte. 
Rädchenstempel, welche die rheinische Irdenkunst noch in karolingischer und ottonischer 
Zeit liebt, finden in Schwaben erst wieder in staufischer Zeit Verwendung. Sie fehlen 
noch in Romatsried, treten aber um so zahlreicher auf in Lützelhardt, einer staufischen 
Burg, die nicht wie Romatsried schon im 12. Jahrhundert, sondern erst Mitte des 13. Jahr- 
hunderts zerstört wurde ®). Der schon erwähnte Ehrenstein im Blautal barg eine einzige 
Scherbe, die möglicherweise von einer der im Rheinland im achten und neunten Jahr- 
hundert gebräuchlichen Reliefbandamphoren stammt. 

Durch Vermittlung der auch nach der germanischen Besitzergreifung im Lande ver- 
bliebenen galloromanischen Bevölkerung lernten die germanischen Töpfer manches 
ihnen bisher Unbekannte kennen. Im allgemeinen zeigten sich die rheinischen Franken 
dieser fremden Töpferkultur zugänglicher als die Alamannen. Sie übernahmen früher 
als diese den Gebrauch der Scheibe, die Ausgußtülle und die rote Bemalung mit Engobe 
und haben vielleicht ihrerseits erst wieder die Alamannen damit vertraut gemacht (Abb.6). 
Mit der Stempelverzierung haben wir bereits etwas berührt, was einer Aneignung einer 
fremden nationalen Besonderheit zum Verwechseln ähnlich sieht, und doch handelt es 
sich hier wahrscheinlich weder um eine ausschließliche Erfindung der Kelten noch später 
um eine in schwäbischen Töpferwerkstätten von Generation zu Generation bis in gotische 
Zeit fortgeerbte handwerkliche Gepflogenheit. Die Anfänge der Rädchentechnik reichen 
in die spätere Latenezeit zurück. Als Ursprungsland nimmt man die Gallia belgica an’). 
Von den Kelten soll sie an die Römer, von diesen an die Germanen übergegangen sein. 
Sucht man aber das Wesen dieser Ornamentik nicht im Laufrädchen, dessen man sich 
zu ihrer Herstellung bediente, sondern im Stempeleindruck an sich, so stellt sich heraus, 
daß diese Verzierungsweise, sofern man einfachste Formhölzer nicht ausschließt, hinauf- 


) A. Beck, Frühmittelalterliche Töpferkunst in Konstanz, in Badische Heimat, 1930 S. 45. 

°) Die Ausgrabung des Burgstalls Romatsried bei Kaufbeuren erfolgt seit 1935 durch Dr. L. Ohlenroth. Teilweise 
Veröffentlichungen erschienen von B. Eberl, Schwabenland 3, 1936, S. 73ff. und L. Ohlenroth, Mannus, 1937, S. 535 ff., 
aber ohne Einbeziehung der Keramik. Herrn Dr. L. Ohlenroth bin ich zu ganz besonderem Dank verpflichtet für die Zeit- 
bestimmung und Kenntnis der Romatsrieder Keramik. 

Die Ruine Lützelhardt bei Lahr (Baden) wurde 1926 und in den folgenden Jahren ausgegraben. Um die Zeitangabe 
der reichen keramischen Funde hat sich Herr Studienrat Hammel-Freiburg i. B. besondere Verdienste erworben. Seinem 
freundlichen Entgegenkommen verdanke ich ausgezeichnete Profilzeichnungen und photographische Aufnahmen. 


7) W. Unverzagt, Terrasigillatagefäße des 4. Jahrhunderts n. Chr. mit Rädchenornamentik, in Germania 5, 1912 
S. 49f. 
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reicht bis in die Zeit der nordischen Tiefstich- 
keramik. Immer dann, wenn geometrisierende, 
teppichartige Muster bevorzugt werden, blüht 
das Stempelwesen von selbst auf. Dann werden 
Anregungen und Einfälle zwischen einzelnen 
Herstellern und Völkern ausgetauscht. Sind solche 
Muster nicht mehr erwünscht, so ist keine Tra- 
dition stark genug, um den Stempelschmuck am 
Leben zu erhalten. Wir haben ihn innerhalb der 
schwäbischen Keramik in der Karolingerzeit ver- 
schwinden und im Hochmittelalter wieder auf- 
tauchen sehen. Dazwischen klafft vorläufig eine 
noch so breite Lücke, daß man kaum an eine 
ununterbrochene Nachwirkung merowingischer 
bzw. keltischer Töpferkunst glauben kann. 

Bis in rein keltische Zeit läßt sich das soge- 
nannte graublaue Geschirr des Mittelalters zu- 
rückverfolgen, ferner Gefäßdeckel, deren Knauf 
oberseitig abgeplattet oder eingehöhlt ist, damit der Deckel auch als Schale — was er 
nämlich ursprünglich war — aufgestellt werden kann, eine doppelte Verwendungsart, 
welche sich zuletzt auslebt in unseren Wochenbettschüsselchen des neunzehnten Jahr- 
hunderts. Gleiche Geschirrfarbe und gleiche Deckel kennt auch die römische Keramik. 
Sıe fehlen ebenso wie flache Irdenschalen in alamannischen Gräbern, und offenbar be- 
stand bis in die Stauferzeit hinein kein Bedürfnis nach ihrer Anfertigung. 

Neben volkseigenen Rippengefäßen bergen die Gräber der Alamannen häufig noch 
ungestalte Kumpen und Töpfe, die wenigsten von ihnen verziert, dann Henkelkrüge 
und ‚Tassen‘®). Es handelt sich hier teilweise um Spätlateneformen, welche in späteren 
Gräbern des sechsten und siebenten Jahrhunderts vollkommen verschwunden sind. Hier 
liegt ein deutlich sichtbares Absterben keltischer Überlieferung vor. Nur in einem Falle 
dürfte eine solche Tradition noch weitere Jahrhunderte überdauert haben. Verschiedene 
„Abkömmlinge‘“ der Ludwigsburger Flasche hielten sich in der germanischen Töpferkunst 
mindestens bis in die Karolingerzeit. In einer typischen, kleinen und enghalsigen Ge- 
stalt enthält eine solche Flasche die karolingische Keramik vom Bürgerhospital in 
Trier °). Ein ähnliches Stück stammt aus Creglingen (Abb. 18). Es ist von graublauer 
Farbe, wurde auf der Töpferscheibe hergestellt und in einfachster Weise auf der Schulter 
mit einem Rädchenstempel verziert. Die unverstrichene Standfläche begrenzt ein soge- 
nannter Quellrand. Im übrigen ist das Stück ungewöhnlich hart gebrannt. Seine Zeit- 
stellung ist durch nichts gesichert. Es wäre denkbar im 13. Jahrhundert. Ein etwas größe- 
res Gefäß von hellgrauer Farbe und sandig rauhem Ton im Schloßmuseum zu Ellwangen 


8) W,Veeck, a.a.O. S.25. 
9) L. Hussong, Die Erforschung der fränkischen Zeit im Regierungsbezirk Trier, in Nachrichtenblatt für deutsche 


Vorzeit, 1937, S. ısıfl., Tafel 37, 2. 


6. Rot bemaltes Töpfchen. Eßlingen a. N., Museum 
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gleicht ihm bis auf die Rädchenverzie- 
rung der Schulter und soll aus dem ala- 
mannischen Reihengräberfriedhof von 
Pfahlheim stammen. Eine abwechslungs- 
weise mit Wellenlinien und Punktreihen 
‚geschmückte Tonflasche, deren mittel- 
alterliche Herkunft ebenfalls nicht völlig 
ausgeschlossen ist, besitzt auch das Mu- 
seum in Rothenburg ob der Tauber. Je- 
doch ist in beiden Fällen die in den 
Inventaren verzeichnete Herkunft mit 
Vorsicht aufzunehmen. Welche obere 
zeitliche Grenze diese wirklichen Nach- 
fahren keltischer Irdenkunst erreicht ha- 
ben, muß vorläufig dahingestellt bleiben. 
In der Erz- und Steinplastik des 13. 
Jahrhunderts begegnen uns _ stattliche 
Vasen, die unwillkürlich ebenfalls an 
keltische Flaschen wie jene aus Lud- 
wigsburg erinnern!®). Den herrlichsten 
von ihnen entspringen die Paradieses- 
ströme am Hildesheimer Bronzetaufbek- 
7. Paradiesesfluß vom Hildesheimer Taufbecken, um 1230 ken (Abb. 7). Die an der Erztaufe in der 
Marienkirche von Rostock auftretenden 

haben kugelige Bodenflächen. Am Clemenssarkophag in Bamberg hält die Temperantia 
zwei große Mischkrüge gleicher Art, von welchen der eine über einen geschwungenen 
Henkel verfügt. Die klassische Schönheit dieser edel geformten Gefäße erklärt die kunst- 
geschichtliche Situation des 13. Jahrhunderts. Wir wissen, daß unsere Plastik in diesem 
Zeitraum aus eigener Kraft unbewußt und ungewollt der Antike nahe kam. Wir glauben 
daher, darin keinen Zufall sehen zu dürfen, daß nunmehr jene großen antik oder latene- 
zeitlich anmutenden Krüge auftreten — Eigenschöpfungen der Stauferkunst und keine 
irgendwie gearteten Renaissancewerke. Ihr Typus begegnet früher und später, ohne die 
Klassik des 13. Jahrhunderts zu erreichen. In dieser Vollkommenheit ist er auf uns nur 
an Bronze- oder Steindenkmalen gekommen, dagegen fehlt es wenigstens nicht ganz an 
schwächeren Beispielen innerhalb der staufischen Keramik. In Nagold im Schwarzwald 
förderte der Umbau der alten Kirche einen schwarzgrauen, mattglänzenden Krug (Abb. 8) 
ans Tageslicht. Trotz seines geradlinig sich nach oben verjüngenden Umrisses scheint 
er zu der eben genannten Familie zu gehören. Der dem Ton beigemischte Sand ruft auf 
der graphitierten Oberfläche der Wandung eine feine Körnung hervor. Nach Fertig- 


10) Schon A. Walcher von Molthein, Beiträge zur Geschichte mittelalterlicher Gefäßkeramik, in Kunst und Kunst- 
handwerk XIII, 1910 spricht die Vermutung aus, daß die Krüge an den Erztaufen Norddeutschlands letzten Endes aus der 
Latenezeit herstammen. 
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stellung auf der Scheibe hat der Töpfer 
sein Werk mit dem Draht abgeschnitten. 
Der scharfkantige, oberseitig geebnete 
Mündungsrand kehrt wieder an einer dop- 
pelhenkligen Stuttgarter Amphore (Abb. 
9) des zwölften Jahrhunderts. Das Na- 
golder Stück könnte sehr wohl gleich- 
zeitig entstanden sein. Einen nach Gestalt 
und Größe viel bescheideneren spät- 
gotischen Ausläufer dieser Gruppe bildet 
Friedrich Herlin auf seinem Rothenburger 
Altar ab. 

Bei unserer noch in den Anfängen 
steckenden Kenntnis der mittelalterlichen 
Keramik müssen wir uns in der Bejahung 
eines Fortbestehens keltischer Überliefe- 
rung im Mittelalter eine gewisse Zurück- 
haltung auferlegen. Diese Vorsicht gilt 
erst recht für eine Stellungnahme zur 
römischen Komponente innerhalb der 
schwäbischen Irdenkunst der deutschen 
Kaiserzeit. Wir sehen einerseits wieder- 
um, wie etwa vom sechsten Jahrhundert 
ab zusammen mit den schon erwähnten 
Spätlateneformen die Terranigratechnik, 
Sigillataschalen, bestimmte Krüge und 
Becher, welche unzweifelhaft römischer 
Herkunft sind, in den alamannischen Grä- 8. Graphitierter Krug. Stuttgart, Altertümersammlung 
bern immer seltener werden und schließ- 
lich gänzlich verschwinden !"), und wie andererseits im Hochmittelalter fast unvermittelt 
hier eine römische Einzelheit, dort eine römische Schmucktechnik oder selbst ein römischer 
Typus auftauchen, welche in der alamannischen Töpferkunst der Merowingerzeit keine 
Spuren hinterlassen haben, obwohl wir genügend Anzeichen für das ungestörte Weiter- 
arbeiten keltoromanischer Töpferbetriebe haben. Waren diese Dinge mittlerweile aus dem 
Rheinland oder sonst woher eingeführt worden oder haben wir es hier tatsächlich mit einer 
Art Wiedergeburt zu tun? In diesem Zusammenhang dürfen wir jedenfalls nicht ganz 
vergessen, daß mitunter auch im Mittelalter für die damaligen Menschen die römische 
Provinzialkultur noch keinen so ausschließlich archäologischen Charakter angenommen 
hatte wie für uns Heutige. Die Funde mittelalterlicher Ofenkacheln bei Sigillatageschirr 
in einem römischen Gebäude in Rottenburg am Neckar und mittelalterlicher grauer 


In). Veeck, a.a. ©. S.27. 
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Gefäßscherben im Militärbad der gleichen Römersiedlung !?), sowie eines gotischen 
Bechers mit Kleeblattmündung in einem Keller des Kastells Faimingen bei Dillingen 
an der Donau erinnern daran, daß selbst in so später Zeit unsere Töpfer noch römisches 
Geschirr mit eigenen Augen gesehen haben können. 

Sehen wir vom Irdenfäßchen und der Feldflasche ab, welche die Alamannen schon 
in Holz gedrechselt haben, so gibt es immer noch einige Irdenerzeugnisse wie die Grape, 
den Enghalskrug, die Amphora, das Aquamanile oder Eigentümlichkeiten wie die Engo- 
bemalung und die Kleeblattmündung von Bechern und Krügen, welche — nach unserer 
vorläufigen Kenntnis — in der Stauferzeit zum erstenmal auftreten, um von da an erst 
im Schwäbischen eine weitere Verbreitung zu finden, und die im Verdacht stehen auf 
römische Keramik des Rheinlandes und Süddeutschlands oder möglicherweise auf spä- 
tere mittelmeerländische Einfuhr zurückzugehen. Aus dieser Gruppe seien einmal nur 
zwei wichtige Beispiele herausgehoben: die doppelhenklige Amphora mit Ausgußtülle 
auf der Schulter und die rot bemalte Irdenware. 

Zur Amphora. Im allgemeinen glaubt man, Henkel dienen der besseren Handhabung 
und können daher bei Schüsseln, Schalen und Tellern leichter entbehrt werden wie bei 
hohen Gefäßen. Tatsächlich sind seit der Renaissance hohe henkellose Töpfe und Krüge 
selten geworden, aber noch bis zum Ausgang des Mittelalters gab es erstaunlich viel 
hohes Gebrauchsgeschirr, welches mit 
beiden Händen um den Körper angefaßt 
werden mußte. Auch für Henkel gilt, was 
schon für älteste Feuersteingeräte zu- 
trifft: es gibt keine von Menschenhand 
erschaffene Zweckform, welche über ihre 
unmittelbare Absicht hinausgehend nicht 
wenigstens eine Spur künstlerischer Ge- 
staltung an sich trägt. Einige Zeiten lie- 
ben geradezu eine symmetrische oder — 
bei drei und mehr Henkeln — regel- 
mäßige Anbringung von Gefäßgriffen, 
wieder andere wollen sie nicht. Ein in 
der Gotik nie gehenkelt auftretender 
Becher wie die sogenannte Krause wird 
in der Renaissance, einer zu symmetri- 
scher Henkelanordnung neigenden Zeit, 
vereinzelt mit zwei Henkeln ausgestattet. 
Eine auffallende Abneigung gegen ihre 
Verwendung überhaupt besaßen die sla- 
wischen Töpfer des Mittelalters. Paar- 
weise oder regelmäßige Anbringung ist 


9. Doppelhenkeliger Krug. Stuttgart, Altertümersammlung 2) Fundberichte aus Schwaben XXI, 1913 S.7I1f. 
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für antike und kaiserzeitlich germa- 
nische Keramik !?) ebenso typisch wie 
der Verzicht darauf in der alaman- 
nischen Töpferkunst. 

Eine Amphora wie Abb. 2, deren 
germanischer Urheber sicher kein an- 
tikes Vorbild gesehen hatte, kennen 
die Alamannen nicht. Wahrscheinlich 
wünschten sie eine solche nicht mehr; 
denn die Vorstellung ihrer eigenen 
Vorfahren von der adeligen, körper- 
haften Statuarik eines Gefäßes war bei 
ihnen durch eine unstatuarische ver- 
drängt worden. Ein alamannischer 
Krug wie jener des Ulmer Museums 
(Abb. 10) muß selten hergestellt wor- 
den sein; denn er kam nur in die- 
sem einen Stück auf uns. Die Vor- 
stellung der Tragarme verblaßt zu 
einem naturfremderen, unkörper- 
licheren Bild: durchbohrte Nuppen 
dienen als Schnurösen. Sie erfüllen 
ihre Aufgabe genau so gut wie die 
Henkel einer Mäanderurne, bleiben 10. Alamannischer Krug. Ulm, Museum 
aber tiefer im Unplastischen stecken 
und tragen nicht mehr zur Verkörperlichung und Veredlung des Gefäßes bei. Die Auf- 
hängevorrichtung nimmt dem alamannischen Topf trotz seiner Eignung zum Abstellen 
die in sich ruhende Statuarik und damit den klassischen Amphorencharakter. 

Auf dem Boden der Burgzisterne von Lützelhardt stieß man auf eine zerbrochene 
Urne, deren blockartige Ösenträger unmittelbar an das Ulmer Gefäß erinnern (Abb. 11). 
Die ältesten Anlagen der Burg fallen in die Salierzeit und noch früher, der überwiegende 
Teil der baulichen Überreste und keramischen Funde gehört jedoch der Stauferzeit an. 
Mitte 13. Jahrhundert muß die Burg zerstört worden sein. Der nach außen geschwungene, 
im Querschnitt keulenförmige Mündungsrand des Brunnenkruges entspricht durchaus 
der älteren Keramik von Lützelhardt. Die Wandung wurde auf der Scheibe hochgedreht. 
Den sich nach oben etwas straffer als nach unten verjüngenden rundlichen Körper hat 
der Lützelhardter Fund gemeinsam mit je einer Amphora aus Jena und aus Lässig bei 
Küstrin, deren Entstehung noch ins 13. Jahrhundert fällt 1%) und deren wirkliche Trag- 


13) Unter kaiserzeitlich germanischer Keramik ist hier die zur Zeit der römischen Kaiser entstandene zu verstehen. 
Ihre klassische Formenschönheit behält diese Keramik bis ins dritte Jahrhundert hinein bei. 

14) Die Amphora aus Lässig befindet sich heute in Berlin im Staatlichen Museum für deutsche Volkskunde. Sie ent- 
hielt Münzen vom Ende des 13. bis Anfang des 14. Jahrhunderts. — Die Jenaer Amphora befindet sich im dortigen Stadt- 
museum. Sie ist, wie mir mitgeteilt wurde, auf Grund der Fundumstände um I250 anzusetzen. 
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henkel ebenfalls den Charakter des 13. Jahr- 
hunderts tragen. 

Die Seitenflächen der Lützelhardter 
Schnurösen liegen schräg zueinander wie 
in Ulm. Der Töpfer legte nach Ausweitung 
der Ösen den anstehenden Lehm als klei- 
nen Wulst um die Öffnung. So erreichte er 
eine Verstärkung und gab gleichzeitig der 
durchgezogenen Schnur eine bequemere 
Lage. Der Wulstring verrät neben seiner 
Zweckmäßigkeit ein feines Verständnis für 
plastische Profilierung einer Öffnung, wel- 
ches die romanische Baukunst in hohem 
Maße besitzt zum Unterschied von der ka- 
rolingischen und ottonischen. So zeichnen 
sich auch zahlreiche romanische Gefäßpro- 
file der genannten badischen Burg durch 

ı1. Brunnenkrug aus Lützelhardt (Baden) rundstabartige Verdickung der Gefäßlippen 

aus. Die behäbigen halbrunden Tragösen 

des Kruges verhalten sich zu den mehr dreieckig und knapper gestalteten in Ulm wie 

die weiche, ruhende Schwere ihrer zugehörigen Gefäßwandung zu der „gewichtlosen“ 

geradlinigen Steilheit des Alamannentopfes. Unterhalb der Ösenträger werden einige 

flache Rillen sichtbar. Die Brandenburger und noch auffälliger die Thüringer Amphora 

umzieht eine ausgeprägtere Riefung, welche gleichsam schnürend die sich weitende 
Wandung umspannt. 

Ein schwäbischer Krug der Stuttgarter Altertümersammlung (Abb. 9) gleicht dem 
Lützelhardter Fund in seiner gedrungenen, von der Gotik aus gesehenen, altertümlich 
seßhaften Gestalt. Er trägt eine schlanke Ausgußröhre auf der Schulter. Drei Gruppen 
von Drehriefen gliedern die graubraune, mit einer fein zerstoßenen weißen Masse durch- 
setzte Wandung. Der Scherben stimmt völlig mit solchen von Romatsried überein, so 
daß gleiche Entstehungszeit — eben das zwölfte Jahrhundert — angenommen werden 
kann. Die hochgezogenen Ösenbänder haben rechteckigen Querschnitt. Die Schärfung 
der Ränder wiederholt sich an dem oberseitig geebneten Mündungsprofil. Ein einfacher 
geschnittenes Profil besitzt ein ziegelroter Krug, der in Augsburg im Jahre 1874 bei 
Grabarbeiten in der Zeuggasse ans Tageslicht kam. Der schlanke, leicht geschwungene 
Anstieg dieser Augsburger Amphora nimmt eine Mittelstellung ein zwischen Lützelhardt 
und drei kleineren Krügen (Abb. 12), welche in der Nähe Stuttgarts, einer in Leonberg 
und zwei in Musberg, im Boden gefunden wurden. 

'! Innerhalb der schwäbischen Töpferkunst des Mittelalters bilden die Krüge aus 
Leonberg und Musberg eine kleine Gruppe für sich. Ihre elastisch nach unten gestraffte 
Birnform mit der im Vergleich zu Lützelhardt höher liegenden größten Ausdehnung ist 
seit dem 12. Jahrhundert denkbar. Auch das unmittelbar an den Mündungsrand an- 
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12. Links Krug aus Leonberg. Rechts Krug aus Musberg. Stuttgart, Altertümersammlung 


stoßende oder in ihn übergehende Henkelpaar läßt sich für das 13./14. Jahrhundert be- 
legen. Das Mittelrheingebiet ist im 14. Jahrhundert reich an einem ähnlichen Typus®’), 
nur ist dessen Mündung sehr viel weiter und fehlen die zierlichen Flaschenhälse und 
schlanken Ausgußtüllen der schwäbischen Stücke. 

An dem Leonberger Krügchen gab der Töpfer dem sehr kleinen und daher noch an 
Tragösen erinnernden Henkelpaar durch Aufwärtsbiegen der Ränder der ursprünglich 
breit verlaufenden Henkel einen fast rundlichen Querschnitt. Die Ränder stoßen in einem 
flachen Mittelgrat zusammen. Der gerundete Mündungsrand entspricht in zarterer Aus- 
führung jenem des kleineren Musberger Kruges, ebenso der zusammengekniffene Rücken 
der Ausgußtülle. Dagegen gehen die außenseitig gehöhlten Bandhenkel des letzteren 
noch unmittelbarer in die Gefäßlippe über. Deutliche Drehriefen unterhalb der Henkel- 
ansätze besitzt nur dieser kleinere Musberger Krug. Die Wandung des großen (nicht 
abgebildeten) ist völlig geglättet, nur den Hals umlaufen zwei Zierrillen. Seine Henkel- 
ränder sind paarweise dreimal hintereinander gedällt. Der Mündungsrand wölbt sich 
zwischen zwei dicht beieinander liegenden Graten schräg nach außen, der obere Grat 
setzt die Henkel von der inneren Hohlkehle der Gefäßmündung ab. Bei der oval ge- 
drückten Tülle hat ihr Hersteller auf den Rückensteg verzichtet. Der Boden dieses Kruges 
zeigt die Spuren des Drahtes, mit welchem er von der Töpferscheibe abgeschnitten 
wurde, eine einst römische Gepflogenheit, welche in der schwäbischen Keramik aber erst 
seit der Stauferzeit allmählich Anwendung findet. 

Eine Entwicklung, beginnend bei dem alamannischen Ulmer Doppelkonus (Abb. 10) 
und über Lützelhardt (Abb. ı1), die Krüge aus Stuttgart (Abb. 9) und Augsburg hin- 


15) H. Brückner, Die mittelalterlichen Gebrauchsgeschirre im Städt. Historischen Museum in Frankfurt a. M. 1926, 
Tafel I und Il. 
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führend bis zu dem Leonberg-Musberger Typus (Abb. 12), ist sehr wohl denkbar. Hätte 
sie nun wirklich diesen Weg eingeschlagen, so stünden wir vor der Tatsache, daß unsere 
schwäbische Irdenkunst — und vielleicht nicht nur diese — im Hochmittelalter aus eige- 
nen Stücken zu jenem Typus der doppelhenkligen Amphora mit Ausgußtülle gelangt 
wäre, der auf den ersten Blick römischer Herkunft zu sein schien. In diesem Falle hätten 
mittelalterliche Töpfer einen seit einem Jahrtausend im schwäbischen Siedlungsraum 
nicht mehr hergestellten keramischen Typus „wiedergeboren‘“ ohne ein Zurückgreifen 
auf die Antike, aber in ebenfalls klassischer Zeit. 

Am Schluß der ersten Hälfte des siebten Jahrhunderts tauchen in unseren Gräbern 
wohl ganz vereinzelt spätfränkische Gefäße mit drei Bandhenkeln und einem röhren- 
förmigen Ausguß auf !6). Sie sind jedoch schon in karolingischer Zeit wieder verschwun- 
den. Dagegen handelt es sich bei den im achten und neunten Jahrhundert im Rheinland 
entstandenen Pingsdorfer und Reliefbandamphoren !”) um Irdenerzeugnisse, die in ihrer 
weichen rundlichen Fülle und der regelmäßigen Anbringung von ganz kleinen Band- 
henkeln den Höhepunkt der Abwendung der karolingischen Keramik vom Doppelkonus 
der Merowingerzeit darstellen und schon aus diesem Grund der „Antike“ irgendwie 
verwandt erscheinen. Sie können möglicherweise die Entwicklung zur schwäbischen 
Amphora der Stauferzeit beeinflußt haben. Aber so gut damals ohne unmittelbare An- 
lehnung an römische Keramik von germanischen Töpfern riesige Amphoren hervor- 
gebracht wurden, ebensogut können die mittelhohen und kleinen schwäbischen Am- 
phoren der Stauferzeit ohne Vorbilder entstanden sein. 

Seit dem sechzehnten Jahrhundert werden diese Amphoren sehr zahlreich und 
nehmen wieder ein stattliches Format an, ohne allerdings noch einmal die gewaltige Größe 
der karolingischen Vorratsgefäße zu erreichen. Die graphitierten unter ihnen stammen 
von den Schwarzhafnern aus Oberzell bei Passau und Wien, von wo aus sie nach dem 
übrigen Süddeutschland ausgeführt wurden. Die glasierten wurden wohl überall her- 
gestellt. Noch immer treten für die Henkel beide Verwendungsarten auf, sie sitzen ent- 
weder nur auf der Schulter oder greifen auf den Mündungsrand über. Die für römische 
Amphoren vielfach so typische Henkelführung, nämlich die oberen Henkelenden in 
halber Höhe des Krughalses anstoßen zu lassen, findet weder im Mittelalter noch in der 
neueren Zeit Nachahmung. Die Ausgußtülle sitzt aus praktischen Gründen nicht selten 
tief unten. Diese Krüge, welche der Aufbewahrung von Wein, Öl und Essig dienten, 
blieben bis ins neunzehnte Jahrhundert herauf im Gebrauch. 

Mit dem Auftreten der Amphoren gelangte in Schwaben in staufischer Zeit ein 
Kleingeschirr zu höchster Blüte. Sein Vorkommen belegt eine sich ständig vergrößernde 
Anzahl von Einzelfunden. Die Wertschätzung, welche man dieser Irdenware entgegen- 
brachte, geht aus der Tatsache hervor, daß ein Henkeltöpfchen dieser Art als Reliquien- 
behälter diente. Ihre Zierlichkeit und Farbenpracht erweist sie als vornehmstes Erzeugnis 


16) A. Schliz, Die alamannischen Grabfelder des Schwabenlandes in ihrer Stellung zur germanischen Kunstübung 
des frühen Mittelalters, in Fundberichte aus Schwaben XI, 1903 S. 31f. 


1?) Über Pingsdorfer Amphoren vgl. Germania 1936, Tafel 16, 3. — Über Reliefbandamphoren F. Rademacher, 
Karolingische Keramik am Niederrhein, in Altes Kunsthandwerk 1927, S. 173ff. 
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13. Links Reliquienbehälter aus Fichtenberg. Stuttgart, Neues Schloßmuseum. Rechts Bügelkännchen aus Mägerkingen. 
Ulm, Museum 


der vorgotischen Töpferkunst. Den überaus fein geschlemmten, lichtgelb oder hellbraun 
brennenden Scherben ziert ein Gitter von Pinselstrichen in rotbrennendem Tonschlick, 
eine Engobemalerei, die gegen Abnützung sehr empfindlich ist. In dieser Gruppe ist 
als wichtigstes Stück anzusprechen das Reliquiar (Abb. 13 links) aus einem Altar der 
im 19. Jahrhundert abgebrochenen Kirche in Fichtenberg Kreis Gaildorf !°). Offenbar 
verdankte es nur seiner Schönheit und kleinen Gestalt diese Verwendung; denn Henkel 
und Ausgußtülle verraten einen anderen Gebrauch. Im Innern birgt es Glasscherben, 
Mörtelbrocken, Knochensplitter und Stoffreste. Ein darin aufbewahrtes Wachssiegel, 
das eine sichere Datierung erlaubt hätte, ging leider verloren. Die gemusterten Stöffchen 
zeigen hellbraune Zeichnung auf schwarzem Grund, braunen leinenen Kettfaden, 
schwarzseidenen und braunseidenen Schußfaden und wurden in romanischer Zeit ge- 
webt. Heute befindet sich das Reliquiar im Schloßmuseum Stuttgart. 

Ein Bügelkännchen (Abb. 13 rechts) der gleichen Familie gelangte aus Mägerkingen 
Kreis Reutlingen in den Besitz des Museums der Stadt Ulm. Innerhalb dieses kleinen 
Pfarrdorfes könnte es einst ein Mitglied des Ortsadels besessen haben !?). Ein solcher 
wird vom zwölften bis vierzehnten Jahrhundert genannt und saß wohl ursprünglich im 
Dorfe selbst, ehe er sich auf einer benachbarten Höhe niederließ. 

Bei der Grabung des Schwäbischen Albvereins auf der Ruine Spitzenberg bei 
Kuchen wurden Scherben von etwa drei Gefäßen der beschriebenen Art und Größe, 
darunter ein vom Feuer geschwärztes Randbruchstück gefunden. Die Zerstörung von 
Spitzenberg fällt in das Jahr ızıı. Das Geschlecht der Grafen von Spitzenberg findet 
seine erste urkundliche Erwähnung im Jahre 1083. Im Laufe des vierzehnten Jahrhunderts 


18) Nach freundlicher Mitteilung von Dr. E. Kost-Hall wird die Fichtenberger Kilianskirche schon 817 genannt, 


dann wieder 1285. 
19) Schon der Finder des Kännchens sprach die Vermutung aus, daß es vom abgetragenen Burstel stamme. 
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wurde die Burg als Wohnsitz aufgegeben. Einen zuverlässigen terminus ante quem er- 
halten wir allerdings auch dann nicht, wenn das Zerstörungsjahr einer Burg überliefert 
ist. Bekanntlich wurden unsere Albhöhlen als regelrechte Behausungen schon in der Stein- 
zeit aufgegeben; dennoch enthält ihr Schutt häufig noch Scherben der Bronzezeit, der 
römischen Besatzungszeit und selbst des Mittelalters. So kamen in der Höhle Fohlenhaus 
bei Bernstadt Kreis Ulm mit anderen frühmittelalterlichen Scherben auch solche des 
erwähnten rot verzierten Kleingeschirrs ans Tageslicht. Und manche Burg hat sicher 
nach ihrer Zerstörung einem wenn auch vorübergehenden Aufenthalt von Hirten, Wald- 
arbeitern, Jagdgesellschaften oder fahrendem Volk gedient, so daß sich in ihren verschüt- 
teten Gewölben, Kellern und Brunnen selbst Scherben von Renaissance- und Barock- 
gefäßen gefunden haben. 

In Jesingen bei Kirchheim unter Teck wurden 1929 etwa 700 unversehrte Silber- 
münzen gehoben, welche meist in Klumpen zusammengeballt in vier Tontöpfen (Abb. 14) 
verteilt lagen. Von einem fünften größeren Gefäß waren Bruchstücke vorhanden. In ihm 
hatte man wohl einst die vier kleinen Krügchen verstaut ?°). Die Vergrabung muß auf 
Grund der spätesten Münzen, Straßburger Pfennigen, zwischen I40I und 1410 erfolgt 
sein. Der überwiegende Teil der Prägungen gehört dem vierzehnten Jahrhundert an. 
Ein Händelheller mit Schrift und Ornamentpressung entspricht dem jüngeren Über- 
gangstyp dieser Sorte vor 1300. Die Münzen stammen also aus drei Jahrhunderten. Es 
liegt nahe anzunehmen, daß mit dem Geld nicht beliebige Gefäße, sondern „Sparhäfen“ 


20) Vgl. Paret und für die Münzbestimmung Schwarzkopf in Württembergische Vergangenheit, Stuttgart 1932, 
S. 257fl. 


14. Rotbemalte Krügchen. Stuttgart, Altertümersammlung 
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unter die Erde kamen. Bis in die jüngste Ge- 
genwart hinein bewahrten unsere Bäuerinnen 
ihr Bargeld in einem Milchtopf auf und ein 
und derselbe Sparhafen diente, bis er endlich 
zerbrach, unter Umständen mehreren Gene- 
rationen. Die Entstehungszeit der Jesinger 
Krügchen ist nicht notwendig an die Jahre 
gebunden, in welchen die Verbergung des 
Schatzes vorgenommen wurde. Sie können 
wesentlich älter sein. Tatsächlich ist das Krüg- 
chen mit Ausgußtülle in seinem Typus iden- 
tisch mit dem Fichtenberger Reliquiar. Seine 
nach oben sich öffnende Kelchform läßt in 
ihm den gotischen Ausläufer einer staufischen 
Gefäßform vermuten. 

Ein Scherben in der Sammlung des Gra- 
fen Zeppelin auf Schloß Aschhausen gehörte 
zu einem Kännchen in der Art des Mägerkingers. Unmittelbar oberhalb der Fundstelle 
stand einst die Burg Urhausen, die schon 1334 als nicht mehr bewohnt erwähnt wird °"). 
Alle Möglichkeiten einer Datierung, so fragwürdig und weit hergeholt im Einzelfall sie 
auch erscheinen mögen, weisen übereinstimmend immer wieder dieses Kleingeschirr 
in die Zeit des dreizehnten oder beginnenden vierzehnten Jahrhunderts. 

Die Fundorte zweier weiterer Gefäße, das eine vom Fichtenberg-Jesinger Typus 
(Abb. 15), das andere in der Art des Mägerkinger Bügelkännchens, sind leider unbe- 
kannt °°). Ein hellgelbes Töpfchen mit Spuren roter Bemalung von einer im Blautal bei 
Arnegg aufgedeckten mittelalterlichen Pfahlanlage °”) kam 1911 in die Altertümersamm- 
lung Stuttgart. 

Das in staufischer Zeit auftauchende Kleingeschirr starb wahrscheinlich mit dem 
vierzehnten Jahrhundert schon wieder aus. Daß es vereinzelt auch damals schon größere 
Formen gegeben hat, belegt ein in der Mitte durchbohrtes Henkelbruchstück von der 
Ruine Spitzenberg, das von einer Feldflasche stammen mag. Mit Ausgang des Mittel- 
alters treten dann große Urnen, Henkeltöpfe, Enghalskrüge, auch Ofenkacheln auf, deren 
Außenseiten rote Umlaufringe, Wellenlinien, runde Haken und schwalbenschwanzartige 
Tupfen aufweisen. In der Regel trägt ihr innerer Mündungsrand grüne Glasur. Mehrere 
Gefäße dieser Art besitzt das Bayerische Nationalmuseum in München und das Museum 
auf der Willibaldsburg bei Eichstätt. Zahlreiche solche Scherben fanden sich auch auf 


15. Rot bemaltes Krügchen. 
Stuttgart, Ältertümersammlung 


21) Nach freundlicher Mitteilung des Herrn Grafen Zeppelin-Aschhausen und Dr. E. Kost-Hall. 

22) Die beiden Gefäße heute im Schloßmuseum Altes Schloß-Stuttgart. 

23) Vgl. Fundberichte aus Schwaben XIX, 1911 S. 150. Wie weit die Verzierung bei diesem henkellosen Töpfchen 
ging, läßt sich nicht mehr einwandfrei feststellen. Sein innerer Mündungsrand war jedenfalls grün glasiert. Nach den ge- 
ringen Spuren des breitfleckigen roten Engobedekors zu schließen, muß die Verzierung der äußeren Wandung anders aus- 
gesehen haben, als die dünnlinigen Gittermuster der bisher genannten Krügchen. Bei dem Töpfchen wurde u. a. eine weib- 
liche Tonpuppe im Kostüm der zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts gefunden. 
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16. Römische Tongefäße vom Niederrhein 


der Ruine Helfenstein (zerstört 1552) bei Geislingen an der Steige. Dieses innen glasierte 
Geschirr mit zuletzt noch einem oder zwei dünnen roten Umlaufringen auf der äußeren 
Wandung verschwindet erst im neunzehnten Jahrhundert. Seine ältesten Vorfahren aber 
reichen weit hinter die Stauferzeit zurück. 

In Schwaben tritt eine Bemalung dieser Art zum erstenmal in der Hallstattzeit auf 
und zwar in einer niemals wieder erreichten Pracht. Unsere Kelten und Römer haben 
sie fast völlig wieder vergessen. Unter den Kastellen auf schwäbischem Boden enthielt 
nur Hüfingen helltonige rotbemalte Ware in zahlreichen Bruchstücken, die aber so klein 
sind, daß sich als gesicherte Formen lediglich einige Randstücke von mit roten und weißen 
Streifen bemalten Tonnen und das Halsstück einer rotbemalten Flasche erkennen ließen. 
Die aufgemalten Muster setzen sich zusammen aus geraden und gewellten umlaufenden 
Linien, senkrechten Strichbündeln und gekreuzten Strichlagen °%). Ein in gleicher Weise 
verzierter Krug aus Cannstatt zeigt auf der Schulter über der Darstellung eines Hahnen- 
kampfes ein breites Band gekreuzter Striche, das nach oben und unten von Linien be- 
grenzt wird ”°). Aber verglichen mit dem häufigen Auftreten dieser Ware (Abb. 16) im 
Rheinland muß man die wenigen bei uns gefundenen Proben als eingeführt betrachten. 
Dort erzeugt außerdem die römische Tonindustrie von Speicher in der Eifel und von 
Mainz rheinabwärts bis Nymwegen ein rot oder braun geflammtes Geschirr, welches 
sich seltsamerweise nicht einmal als Importgut in den Siedlungen des Dekumatlandes 
nachweisen läßt. 

Die in Schwaben einwandernden Alamannen kennen eine ähnliche Schmucktechnik 
nicht und haben zunächst auch kaum Ursache und Gelegenheit, die hier wenig verbreitete 
römische Verzierungsweise zu übernehmen. Die technischen Voraussetzungen, nämlich 
das Vorkommen hell bis weiß und infolge ihres hohen Eisengehaltes stark rot brennender 
Tonerden wären an sich in dem Gebiet südlich des Limes genau so gegeben gewesen 
wie in den Rheinlanden. Das aus dem Reihengräberfriedhof bei Pfahlheim ins Ellwanger 


24) P. Revellio, Kastell Hüfingen, in Germania TO2SSESHT2TE 
25) Vgl. Germania IX, 1925 Abb. ı5. 
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Schloßmuseum gekommene Gefäßbruchstück mit zwei umlaufenden roten Linien steht 
bisher völlig vereinzelt da. Ein in Obereßlingen gefundenes Töpfchen (Abb. 6) mit sehr 
freier Dekorierung durch Pinselstriche in rotem Ton gehört bereits wieder einer späteren 
Zeit an und stammt möglicherweise aus dem Rheinland. Sein satteldachförmiger Mün- 
dungsrand weist in die Frühzeit des Mittelalters, spätestens in das 1o./ı1. Jahrhundert. 
Das Vorkommen feiner Pflanzenfasern im Ton hat es gemeinsam mit einem in Ulmer 
Privatbesitz befindlichen merowingischen Henkelkrügchen aus Mainz. Es wurde auf der 
Scheibe getöpfert, sein Scherben ist weißgelb gebrannt. Verwandte Beispiele (Abb. 17) 
für die ungeometrische, algenförmige Lebendigkeit des Ornaments gibt es nur im Rhein- 
land. Dort haben fränkische Töpfer schon früh an die römische Engobeverzierung ange- 
knüpft und ihre Erzeugnisse mit den gleichen gekreuzten Strichlagen, rund umlaufenden 
Bändern und Tupfen geschmückt. Karolingische Töpfer haben in der nach ihrem Fund- 
ort südlich von Köln sogenannten Pingsdorfer Keramik dieses Verfahren zu besonderer 
Blüte entwickelt. Die Bemalung in Pingsdorfer Art läßt sich im Rheinland über die Jahr- 
tausendwende hinweg bis ins vierzehnte Jahrhundert verfolgen ?%). Wesentlich ist aber 
nicht das jeweilige dünne Nachleben, sondern das starke Wiederaufleben einer einst 
römischen Handwerkersitte zur Zeit der Karolinger und daß diese Renaissance und der 
teilweise überraschend locker und lebendig empfundene Pinseldekor zusammenfällt mit 
der Überwindung des keramischen Stils der Merowingerzeit und seiner geometrischen 
Stempelmuster. Ganz allgemein gewinnen im 8./9. Jahrhundert weich und rundlich 
gestaltete Gefäßtypen die Oberhand und bestimmen das Aussehen der Töpferware der 
ältesten deutschen Kaiserzeit. 

Vergleicht man nun mit diesem karolingisch-rheinischen Irdengut die schwäbischen 
Henkelkrügchen aus Fichtenberg, Mägerkingen und Jesingen, so sieht man ohne weiteres 
die Verwandtschaft beider Gruppen im Technischen, aber auch die bemerkenswerten 
Unterschiede im Stil. Die Gefäßformen als 
solche haben miteinander nichts mehr ge- 
meinsam. Sie sind in Schwaben sehr viel 
knapper und zugleich feiner gedreht, wir 
haben seit langem zum erstenmal wieder 
keramische Kostbarkeiten vor uns. Ihr Ty- 
pus ist den karolingischen Töpfern noch 
unbekannt. Das rote Gitter aus kühnen lang- 
linigen Pinselstrichen spannt sich elastisch 
dem geschwungenen Anstieg des Gefäß- 
fußes entgegen. Die schwellende, elegante 
Birnform des Körpers, welche sie mit den 
gleichzeitigen Amphoren von Leonberg 
und Musberg gemeinsam haben, wird 
durch die Schnürung des Ornaments be- 


26) F, Rademacher a.a. 0. 8.178 und nach freund- 17. Karolingischer Kugeltopf mit Standring. 
licher Mitteilung von Prof. Dr. J. Kretschmar-Leipzig. Köln, Kunstgewerbemuseum 
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sonders reizvoll empfunden, etwas, was in der 
Merowingerzeit undenkbar wäre. Zur edlen Run- 
dung des Henkels, der „römischen“ Ausgußtülle®”) 
des Fichtenberger Reliquiars, der klaren, schönen 
Rundung der Schulter treten in Mägerkingen ge- 
naue Hohlflächen an den Henkelanläufen und ein 
schnittiger Mündungsrand. Alle diese Besonder- 
heiten machen die Plastizität dieser staufischen 
Stücke trotz ihrer Kleinheit ungemein lebendig und 
reich. Dagegen wirken dieälteren rheinischen Töpfe 
in’ ihren Verhältnissen oft ungeschlacht, im Profil 
schlaff und insgesamt formgelöster (Abb. 19). Im 
dreizehnten Jahrhundert setzt sich eine neue Straf- 
fung des Gefäßkörpers durch, die in der Gotik 
einen immer leichteren, flüssigeren und höheren 
Anstieg nimmt. Sie wird in der Stauferzeit be- 
dingt durch keine neue Pressung, sondern durch 
eine neue rundplastische, statuarische Haltung: 
die Wandung trägt wiederum die Schulter, die zu- 
gleich auf ihr lastet. Hals und Mündungsrand, welche beim Rippengefäß und Doppel- 
konus eine untergeordnete Rolle spielten, bekrönen nunmehr die gesamte Irdenform und 
sprechen schließlich in der Gotik ihre kultivierteste Sprache. Das staufische Gefäß über- 
windet die dumpfe schwere Dickwandigkeit und Urtümlichkeit der ottonischen und 
salischen Keramik, in ihm lebt ein neuer Geist und gestaltet eine freudiger gestimmte, 
lichte und maßvolle Klarheit. Verglichen mit einem Gefäß des vierzehnten Jahrhunderts 
ist diese Klarheit noch unbewegt und plastisch vollwertig, das „Ausmünden‘‘ bestimmt 
noch nicht ihren Charakter. 


An der Farbigkeit des schwäbischen Kleingeschirrs hat offenbar die Prachtliebe des 
dreizehnten Jahrhunderts einen wesentlichen Anteil. Eingeritzte Gitter schmücken nicht 
nur die Krüge der Hildesheimer Erztaufe, wir finden sie auch auf manchen grauen schwä- 
bischen Irdenerzeugnissen. Gerade die Keramik von Lützelhardt läßt immer wieder 
staunen über den Reichtum ihrer eingefurchten und eingerädelten Muster. Einzelstempel, 
Verzierung der Henkelrücken durch Einstiche, Kerbung von Mündungsrändern sind 
in Schwaben in keinem Jahrhundert des Mittelalters noch einmal so in Blüte gekommen 
wie eben damals. Das vierzehnte Jahrundert brachte zwar zum Teil noch eine weitere 
Verfeinerung der Irdenform, aber doch auch schon ein fühlbares Nachlassen der kraft- 
vollen staufischen Ornamentik. 

Man wird also wohl zu Recht behaupten, daß die Henkeltöpfchen von Fichtenberg, 
Mägerkingen und Jesingen in erster Linie als keramische Eigenleistungen des dreizehnten 
Jahrhunderts zu werten sind, genau so wie die gleichzeitig auftretenden Amphoren von 


F 


18. Tonflasche mit Rädchenstempel. Privatbesitz 


2”) F. Oelmann, Die Keramik des Kastells Niederbieber, Frankfurt a.M. 1914, Abb. 34. 
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Leonberg und Musberg und die Krüge der norddeutschen Erztaufen. Es soll nicht in 
Abrede gestellt werden, daß vielleicht in diesem Jahrhundert eine ältere Entwicklung 
nur ihre Vollendung erreicht und auf dem Umweg über das Rheinland möglicherweise 
auch für die genannten schwäbischen Stücke ein Zusammenhang mit vormittelalterlicher 
Irdenkunst besteht. Kein mittelalterliches Gefäß könnte für uns aber deshalb an Wert 
verlieren, weil sich sein Typus oder seine Schmucktechnik „ableiten“ läßt. Dieses deutsche 
Irdengut ist in keinem Einzelfall mit römischem zu verwechseln. Sowohl die unheimliche 
Wucht karolingischer Reliefbandamphoren als auch die ungewöhnliche und eindring- 
liche Lebendigkeit späterer Keramik steht dem oft allzu „fertigen“ Charakter römischer 
Ware als ein durchaus positiver Wert gegenüber. Um die Frage einer keltischen oder 
römischen Überlieferung endgültig zu beantworten, bedarf es einer planmäßigen Er- 
forschung nicht nur der süddeutschen, sondern auch der rheinischen Töpferkunst des 
Mittelalters. Das seiner ursprünglichen Würde beraubte und im Vergleich zur kirchlichen 
Kunst primitiv gewordene Volksgut würde gerade in seiner gesunkenen Wertigkeit unter 
Umständen uns einen selten erlaubten Einblick in die Auseinandersetzung nichtführender 
Schichten unseres Volkes mit der Formenwelt des Mittelmeeres gewähren. Im Einzel- 
fall sprechen Gründe für und gegen das Fortbestehen einer solchen Überlieferung. 
Auch wenn sie einmal als sicher wirksam bejaht werden müßte, so wäre damit weder 
die klassische Schönheit der staufischen Irdenkunst erklärt, noch würde davon die eigen- 
schöpferische Leistung und das Ansehen ihrer Töpfer berührt oder geschmälert werden. 
Die weitere Bemühung um diese Keramik ließe uns aber ein Stück weltlichen Kunst- 
sinnes des frühen Mittelalters, seine Entwicklungsgeschichte in Übereinstimmung oder 
im Gegensatz zur monumentalen kirchlichen Kunst kennenlernen. 


19. Becher in Pingsdorfer Art. 
Köln, Wallraf-Richartz-Museum 
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Westlich von Krummau, einem alten Hauptort deutscher Kultur in Südböhmen, 
liegt das wirdige gotzhaus vnser lieben Frauen zu Goiau, wie diese Wall- 
fahrtskirche in alten Quellen genannt wird. Heute als Klösterchen des Oblaten-Ordens 
ein neuer Mittelpunkt deutscher Seelsorge in der Heimatlandschaft Adalbert Stifters, ist 
diese Kultstätte als Gesamtanlage in ihrer Abgelegenheit recht gut erhalten geblieben. 
Die Kirche, ein reifes Werk rosenbergischer Hallengotik, dessen Meister die Zwei- 
schiffigkeit des Langhauses durch die überlegte Anlage eines Paares mittlerer Pfeiler unter 
sieben Netzgewölbejochen zu einem Saalraum werden ließ, entstand als einheitlicher 
Neubau unter dem tatkräftigen Pfarrer Michael Pils in den Jahren 1474 bis 85 (Abb. ı). 
Der Weihe des Jahres 1485 folgten noch Vollendungsarbeiten: Perfecta est ecclesia in 
toto steht hinter der Zahl MCCCCLXXXVIII auf jenem Denkstein der Mariae-Schlaf- 
Kapelle, der auch mit der Wappenblume der Rosenberge geschmückt ist. Ein Marienaltar, 
den Pfarrer Pils schon 1461 neben der Sakristei nördlich vom Presbyterium hatte weihen 
lassen, auch der im Jahre 1466 erwähnte Wolfgangsaltar, dürften ihr Bildwerk an den 1474 
begonnen Neubau abgegeben haben. Aber noch in den letzten Jahren vor der Jahrhundert- 
wende hat sich der Pfarrer um Gelder für die Ausstattung dieses Baues bemühen müssen). 

Als Wallfahrtsort ist das im Jahre 1400 dem Kloster Goldenkron inkorporierte, 1423 
von Hussiten verwüstete Gojau (tschech. Käjovy) schon für das spätere 13. Jahrhundert 
bezeugt. Daß jedoch das heute noch seinen Hauptaltar zierende Gnadenbild einer 
sitzenden Maria mit Kind aus der Frühzeit dieses Jahrhunderts stammt, von Pfarrer 
Pils also in seinen Neubau einfach übertragen wurde, ist nicht richtig?). Dies Werk, ein 
Hauptstück sudetendeutscher Böhmerwald-Kunst, stammt aus dem letzten Viertel des 
15. Jahrhunderts. Unter der Prunk-Kleidung des Barocks, die es fast immer verdeckt, hat 
sich auch seine ursprüngliche Fassung vorzüglich erhalten (Abb. 2). Im übrigen sind 
nur die Finger der rechten Hand teilweise abgebrochen und das rechte Ärmchen des 
Kindes samt den Kreuz-Apfel (unrichtig) ergänzt. Durch den Abt Bylansky von Golden- 
kron erhielt Gojau 1764 jenen neuen Hochaltar, dessen Mittelstück sich als ein meister- 
hafter Rahmen für das Gnadenbild darstellt (Abb. 2)°). Um 1500 erreichte die Gojauer 


!) V.Schmidt, Ein Gojauer Pfarrinventar aus d. Ende d. 15. Jahrhunderts. Mitt.d. Ver. f. d. Geschichte d. Deutschen 
in Böhmen. 44. Jg. 1906, S. 180 ff. F. Mare$-J. Sedlä£ek, Polit. Bez. Krummau. 1. TI. Kunsttopographie Böhmens, 41.Bd. 
Prag 1918, S. 117ff. (tschech.). In den Series Abbatum von Goldenkron ist von genauen Aufzeichnungen die Rede, welche 
Pils hinterlassen habe. Sie sind nicht erhalten. 

?) So bei F. Mare$-J. Sedlälek, ı. c. S. 162—63. 

®) F. MareS-J. Sedlätek, 1. c. S. 124—125. 
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I. Gojau, Wallfahrtskirche. Inneres 


Wallfahrt ihre mittelalterliche Hoch-Zeit. Der um ihre Belebung sehr verdiente Pfarrer 
Pils starb 1503. Unter ihm, auf seine Veranlassung, muß das uns erhaltene Marienbild 
von Gojau entstanden sein. Trotz der Kosten, welche ein recht stattlicher Neubau auf- 
erlegte, hat dieser Pfarrer aus den Einnahmen, die die Wallfahrt brachte, auch eine nicht 
geringe Anzahl von Kultgeräten aus Edelmetall, Büchern und Gewändern für seine 
Kirche erwerben können®). An Mitteln zur Bestellung eines neuen Marienbildes hat es 
anscheinend nicht gefehlt. Solche Erneuerung eines Gnadenbildes stellt im Mittelalter 


#) Ihr Verzeichnis bei V. Schmidt, 1. c. S. 186 ff. 
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2. Gojau, Wallfahrtskirche. Hochaltar. Gnadenbild 
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nichts Ungewöhnliches dar?). Für Böhmen z. B. wissen wir, daß im Paulanerkloster von 
Neupaka im Jahre 1500 eine stehende Maria mit Kind als Ersatz für eine in vorhussiti- 
scher Zeit verehrte, dann zerstörte Figur aufgestellt worden ist®). Möglich, daß auch für 
Gojau die Ereignisse von 1423 oder der Überfall von Podiebrad-Truppen im Jahre 1469 
eine vollständige Erneuerung des Gnadenbildes nahe legten. 

Die sitzende Maria mit dem Kind ist allgemein die ältere Form. Stehend, mit dem 
Kinde zunächst auf dem linken, dann auf dem rechten Arm, wurde sie im Laufe des 
15. Jahrhunderts immer häufiger dargestellt”). Bildgeschichtlich wenigstens könnte also 
die Gojauerin eine Erneuerung der ursprünglichen Wallfahrtsstatue sein. Verpflichtungen 
solcher Art kannte auch noch die Barock-Zeit. In Sossau z. B., einem Wallfahrtsorte bei 
Straubing, ist neben dem Gnadenbild aus dem frühen 14. Jahrhundert auch eine Nach- 
bildung des alten Bildtypus im Stil des 18. Jahrhunderts erhalten geblieben®). Diese 
Belege ließen sich leicht vermehren. Zu beachten ist in unserem Falle nur, daß gerade in 
jenem Südost-Gebiet, dem auch Gojau zufällt, im späteren 15. Jahrhundert Bilder der 
sitzenden Maria keineswegs selten sind. Dabei haben, wie noch zu zeigen sein wird, be- 
stimmte Vorbilder aus dem Kreise von Passau eine Rolle gespielt. 

Die Gojauerin hat ursprünglich keine Krone getragen; auch das Kind nicht. Unsere 
Abbildung gibt den Zustand jenes Mater-T'ypus’ bei gleichzeitiger Betonung des Virgo- 
Charakters, wie er ursprünglich gemeint war. Als die neue Eva hielt Maria wahrscheinlich 
in der Rechten einen Apfel?). Dies schon bis an die Grenze zum Genremotiv führende 
Sinnbild entfernte erst jener Restaurator, der auch die Finger der rechten Hand teilweise 
abschlug, um ein Szepter einbinden zu können und das rechte Ärmchen des Kindes so 
ergänzte, daß es einen (zum Szepter gehörigen) Welt-Apfel mit Kreuz halten konnte. 
Ohne an den Köpfen Veränderungen vorzunehmen, hat der gleiche, wohl in der Zeit des 
Abtes Bylansky tätige Erneuerer Mutter und Kind prunkvoll hoch geschwungene Kronen 
aufgesetzt und damit das Bild der Maria Imperatrix vollendet. 

Wie steht es nun mit dem Meister, dem diese schöne Arbeit zu danken ist? Aus der 
Zeit gegen I490, in der sie entstanden sein muß, besitzt die Kirche von Gojau noch das 
Relief eines Marientodes, das aber mit dem Stil des Gnadenbildes nichts zu tun hat; 
zunächst nur in der Komposition verwandt erscheint ein Hochrelief der gleichen Szene im 
Stiftsmuseum der Zisterzienser von Hohenfurth!). Wenigstens der Werkstatt des Gna- 
denbild-Meisters wird eine kleine, stehende Maria zugeordnet werden können, die aus 
Gojau stammt und heute unter Nr. 1673 im Diözesan-Museum von Budweis steht 
(vgl. Abb. ı1). Unmittelbar gibt auch sie über Art und Herkunft des Hauptmeisters 
keinen Aufschluß. Nur als Komponente seines Stils macht sich eine Wirkung Riemen- 


5) St. Beissel, S. J. Wallfahrten u. 1. Frau in Legende u. Geschichte. Freiburg i. Br. 1913, S. 94 fl. 
6) Kunsttopographie Böhmens, Bd. 31, Abb. 139 u. Anmerk. auf S. ı2r. Im Kloster Niedernburg-Passau wurde 
noch nach einem Brand von 1680 trotz bischöflichen Verbots eine Replik des hier heimischen Gnadenbildes der Gotik 
aufgestellt. 

7) K. Künstle, Ikonographie d. christl. Kunst, ı. Bd. Freiburg i. Br. 1928, S. 625. 

8) Kunstdenkmale Bayerns, Abt. IV, Bd. 12, München 1925, Fig. 164 u. 167. 

9) Vgl. den Art.: Apfel von L. Stauch im Schmitt’schen Reallex. z. dt. Kunstgesch. ı. Bd. Stuttgart 1937, Sp. 750. 

10) Vgl. Abb. 129 bei F. Mare$-J. Sedlälek 1. c. mit Abb. 223, Bd. 42 Kunsttopographie Böhmens, Bez. Kaplitz, Prag 
1929. Der Gojauer Marientod ist Rest jenes Entschlafungsaltares, den Pfarrer Pils für die gleichnamige Kapelle stiftete. 
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schneiders bemerkbar. Wirkungen aus diesem Kreise lassen sich in Westböhmen mehr- 
fach nachweisen. Ein begabter Geselle aus Würzburg, der um ı5Io nach dem Süd- 
osten zog und in einer Kreuzigungsgruppe zu Krummau eine seiner besten Arbeiten 
hinterlassen hat, schaltet hier — nicht nur aus Zeitgründen — aus. Das Gojauer Gnaden- 
bild stammt von einem Bildhauer, der zunächst als ein vollwertiges Mitglied jener Werk- 
statt faßbar wird, die den Hochaltar von St. Wolfgang in Kefermarkt schuf''). 

Der Hauptmeister dieser Werkstatt beschäftigt die Forschung immer mehr. War es 
ihr bisher auch nicht vergönnt, seinen Namen in Erfahrung zu bringen oder über seine 
Herkunft Eindeutiges auszusagen, so hat sie doch das Verständnis für die Eigenart seines 
starken und bedeutenden Werkes sehr gefördert. Der Kunstkreis von Passau allein er- 
klärt diese Art nicht ganz. Auch dann nicht, wenn hier zugleich an die Wirksamkeit 
Meister Gerhaerts von Leyden gedacht wird, der in Passau 1469 für das Wiener Grabmal 
Kaiser Friedrichs III. eine Zahlung erhielt und 1470 wahrscheinlich dort auch die Haupt- 
platte bearbeitete!?). Der Meister der Grabplatte des 1491 gestorbenen Weihbischofs 
Albrecht von Salona in der Herrenkapelle am Dom zu Passau kann mit dem Haupt- 
meister von Kefermarkt nicht einfach identifiziert werden!?). Eine Wurzel seiner 
Kunst ist durch solchen Zusammenhang aufgewiesen. Nicht mehr. Auch daß der ge- 
nannte Bischof 1476 den Neubau von St. Wolfgang in Kefermarkt weihte, darf nicht 
überschätzt werden, denn infolge der eigenartigen, durch das damals noch hussitische 
Inner-Böhmen hervorgerufenen Verhältnisse war die kirchliche Bedeutung Passaus in 
dieser Zeit gerade für Sidböhmen groß geworden !?). Für die in die Jahre um 1480 fallende 
Lehrzeit des Kefermarkters wird jetzt mit guten Gründen eine oberösterreichische Werk- 
statt angenommen, die in Steyr ihren Sitz hatte und Kräfte wie Luchsperger und den 
Meister des Herzogenburger Marientodes ausgebildet haben dürfte. Das 1471 begonnene 
Wolfgang-Werk Michael Pachers darf hier auch nicht übersehen werden). 

Der Kefermarkter Hochaltar, dessen drei Mittelfiguren von der Hand des Haupt- 
meisters stammen, steht heute bekanntlich nicht in seiner ursprünglichen Gestalt; er 
hat bei einer nach-mittelalterlichen Erneuerung wohl auch Reste von Nebenaltären in sich 
aufgenommen, die damals schon stärker beschädigt waren!®). Bei der Neubau-Weihe 
von 1476 sind nur die Plätze, bzw. die Steinmensen für insgesamt sechs Altäre geweiht 


4) Vgl. hier ©. Kletzl, Riemenschneider-Kunst in Westböhmen. Jahrb. d. preuß. Kunstsigen., Berlin 1939, 60. Bd. 
1.H. In der Arbeit von H. Seiberl (Der Zwettler Altar und die Auswirkungen des Kefermarkter Stiles im 16. Jahrhundert. 
Jahrbuch d. kunsthistorischen Sammlungen NF ıo0. Band, Wien 1936, S. ı17), die dem Verf. erst nach Abschluß des 
vorliegenden Aufsatzes zugänglich wurde, findet sich ein Hinweis auf die nahe Verwandtschaft der Flügelreliefs von 
Kefermarkt mit der Maria von Gojau. 

) U.A.: O. Wertheimer, Nicolaus Gerhaert, seine Kunst u. seine Wirkung. Bin. 1929, S. 50. 
\ 12) So Cl. Sommer, Der Meister des Kefermarkter Altares und Passau. Jg. 1935 dieser Zeitschr. S. 266. Gegen die 
Überbetonung der Passau-Komponente auch Dehio-Gall, Handbuch d. dt. Kunstdenkm. 2. Abt. Österreich, 2. Bd. Wien 
1935, S. 490—91. 

14) Vgl. auch V. Schmidt, Kulturelle Beziehungen zwischen Südböhmen u. Passau. Mitt. d. Ver. f. Geschichte d. 
Deutschen i. Böhmen. 45. Bd. 1907, S. 112 ff. 

'») K. Oettinger, Lorenz Luchsperger, der Meister der Wiener-Neustädter Domapostel. Bin. 1935. S. 38, Oettinger 
greift eine Ansicht von Gugenbauer auf, die dieser schon 1932 in den Christl. Kunstblättern (Linz/D., S. 49 ff.) vertreten 
hatte. 


16) Zur Geschichte des Altares vgl. zunächst ©. Oberwalder, Die Vergasung der Pfarrkirche in Kefermarkt u. 
ihres gotischen Schnitzaltares. Die Denkmalpflege, Bln. 1930, S. 251 ff. 
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worden. Die Stiftung eines Altars im Testament des Christoph von Zelking vom Oktober 
1490 bezieht sich zwar nicht eindeutig auf den Hochaltar!”), doch macht die Höhe der 
in ihm genannten, in acht Jahresraten auszuzahlenden Summe wahrscheinlich, daß es 
sich um den Hochaltar handelt. Wie soll aber dies Datum gedeutet werden? 1490 kann 
der Hochaltar schon geraume Zeit in Arbeit gewesen, ebensogut kann die Vollendung 
von Nebenaltären vorangegangen sein. Sicher scheint das Eine: Um 1485, dem Jahre der 
Hochaltar-Weihe von Gojau, muß die Werkstatt von Kefermarkt schon bestanden haben. 
Das stimmt nun auch mit Pinders letztem Urteil zusammen. („Stil der achtziger Jahre. 
Flügelreliefs später.‘) Der Hauptmeister wußte der Gesamtleistung ein recht einheit- 


liches Gepräge zu sichern. Das be- 
zeugen auch die Reliefs auf den Flü- 
geln des Hochaltars. Von ihnen ist 
bei der vorliegenden Untersuchung 
auszugehen. 

Über die geographische Lage der 
hier behandelten Orte gibt eine kleine 
Übersichts-Karte Auskunft (Abb. 20). 
Stammlich und kulturell bildete das 
sudetendeutsche Südböhmen mit den 
angrenzenden Landschaften Ober- 
österreichs und Niederbayerns auch 
schon in dieser Zeit eine ausgespro- 
chene Einheit. 

Der kräftig aushöhlende Bewe- 
gungsstil der Kefermarkter Werkstatt 
formte bei den Reliefs der Geburt 
Christi und des Marientodes auf dem 
linken Altarflügel Gestalten, die der 
Maria von Gojau offenbar verwandt 
sind. Wie sehr in Kefermarkt auf die 
für Gojau kennzeichnende Geschlos- 
senheit des Umrisses geachtet wurde, 
zeigt besonders der trauernde Apostel 
im Vordergrund des Marientodes'?). 


17) Zu aufrichtung der tafell zu sand 
Wolfganng zu Kefermarkht zemaln und zu 
vergoltn durch acht Jahre hindurch je 32 Pfd. 
Pfennige und 5o Gulden ungar. aus dem Nachlaß. 
Der Wortlaut des ganzen Testamentes und die Bau- 
Urkunden bei Fl. Oberchristl, Der gotische Flügel- 
altar zu Kefermarkt. 2. A. Linz/D. 1923. 

18) Abbildungen dieser Reliefs bei Fl. Ober- 
christl, l.c. und als Nr. 39 und 42 bei H. Übell, 
Der Wolfgangaltar in Kefermarkt. Kunst u. Kunst- 
handwerk, 16. Jg. Wien 1913, S. ı ff. 


3. Kefermarkt, St. Wolfgang. Hochaltar, rechter Flügel: 
Anbetung der Könige (Ausschnitt) 
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Deutlicher noch wird die Ver- 
wandtschaft durch die Maria 
in der Anbetung der Könige 
auf dem rechten Flügel be- 
zeugt (Abb. 3). Hier ist die 
Figur nur mehr zusammenge- 
drängt, sodaß die Höhlungen 
stärker wirken. Gemeinsam mit 
Gojau ist aber vor allem der 
Typus des kräftig eirunden 
Gesichtes mit schwer geschnit- 
tenen Augenlidern, und das 
eigenartige Gewandsystem, das 
die Faltenbahnen um das eine 
Knie herum über das andere 
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4. Kefermarkt, St. Wolfgang. Hochaltar. Mittelschrein. Sockel der Petrusfigur 


hoch führt und dann abfallen läßt, dabei mit dem anderen Mantelsaum in großer 
Kurve schalengleich solche Faltenführung einfaßt und zusammenschließt. Die feste 
Drallheit des Kindes der Gojauerin hat zudem am Sockel unter der Hauptgestalt des 
Petrus von Kefermarkt eine geradezu unmittelbare Voraussetzung (Abb. 4). Schließ- 
lich läßt sich auch die breitentfaltete Einzelfigur in Kefermarkt nachweisen. Hier ist 
im Mittelschrein die Krümme des Wolfgangstabes aus der Werkstatt des Hochaltar- 


5. Kefermarkt, St. Wolfgang. Hochaltar. 
Bischofstab des hl. Wolfgang 
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Meisters erhalten, in die eine sitzende Maria mit Kind 
eingefügt ist. Das Relief wirkt wie eine Miniatur-Vor- 
lage des Marienbildes von Gojau, bei der nur das Ge- 
wandsystem seitenverkehrt angeordnet ist (Abb. 5). 
Deren Faltensystem begegnet im Bereich der Passauer 
Kunst nicht nur bei dem Hl. Blasius von Höhenstadt !?). 
Zuder auf die Gerhaert-Kunst Passaus und auf Einwir- 
kungen bestimmter Stiche des Meisters E. S. zurück- 
gehenden Gruppe, welcher der Höhenstädter Blasius 
angehört, gesellt sich eine Anna Selbdritt in Unter- 
kreuzberg (Abb. 6), einem Ort, der nördlich von Passau 
im Bezirksamt Wolfstein ähnlich am Grenzwald liegt wie 
auf der böhmischen Seite Gojau (vgl. die Karte). Diese 
Anna Selbdritt hängt mit der Maria von Gojau nicht 
unmittelbar zusammen, hat mit ihr aber den Ursprung 
in einer, durch Vorlagen des Meisters ES. bestimmten 
Gerhaert-Kunst von Passau gemeinsam. Davon noch 
später. Das Bild von Unterkreuzberg ist nicht so schön- 


9) Abb. bei Cl. Sommer, 1. c. auf S. 272 des Jgs. 1935 dieser Zeitschrift. 
Vgl. hier auch den Petrus in der Ortenbergkapelle am Dom von Passau. 
Kunstdenkm. Bayern, Abt. IV Bd. 3, Fig. 109. 
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linig wie die Maria von Gojau; da- 
zu flacher und härter, auch in den 
Falten brüchiger. Es wird sich er- 
weisen, daß dies eine etwas frü- 
here Stilstufe aufzeigt. Die für eine 
so entlegene Stelle auffallende Lei- 
stungshöhe erklärt sich aus der Be- 
deutung der gemeinsamen Vorbil- 
der. Nach Süden, nach Kößlarn im 
Bezirks-Amt Griesbach entsandte 
die Passauer Kunst jene Silber- 
Maria des Meisters Balthasar von 
1488, die als allgemeine Stilpar- 
allele zur Gojauerin gelten kann. 
Bevor wir uns aber mit der Einwir- 
kung Passaus auf den Gojauer Mei- 
ster näher beschäftigen, sollen die 
Wirkungen der Kefermarkter Werk- 
statt, durch die er zweifellos auch ge- 
gangen ist, auf das sudetendeutsche 
Südböhmen untersucht werden. 

Auch in dem an Werken der 
Gotik keineswegs armen Gebiet der 
mächtigen, von Krummau aus re- 
gierenden Herren von Rosenberg, 
die das Vordringen des bilderfeind- 
lichen Hussitentums nach Südböh- 
men erfolgreich zu verhindern wuß- 
ten, stellt die Maria von Gojau eine 
so besondere Leistung dar, daß erst die Beziehung zu Kefermarkt ihren Meister im 
rechten Licht erscheinen läßt. Andere, unzweideutig auf die Kefermarkter Werkstatt 
zurückgehenden Werke in Südböhmen stehen an Wert hinter ihr entschieden zurück. 
Aber erst diese ausgesprochenen Gesellenarbeiten nehmen dem Gojauer Werk den 
Charakter einer zufälligen Einzelerscheinung. Auszugehen ist von den Gesprenge- 
Figuren des Kefermarkter Hochaltars, die vermutlich zu den Spätarbeiten gehören"). 
Hier beteiligte Gesellen sind wohl wenigstens zum Teil in das benachbarte Gebiet der 
kunstfreundlichen Herren von Rosenberg und Neuhaus abgewandert, als die Arbeit in 
Kefermarkt selbst zu Ende ging. 

Zu den, einen Durchschnitt noch überragenden Arbeiten dieser Art gehört eine 
stehende Maria mit Kind, welche 1923 aus Trebotowitz in das Museum der Stadt Bud- 


6. Unterkreuzberg (B.-A. Wolfstein), Anna Selbdritt 


2) Die Bestellung eines Aufsatzes zum Hochaltar von Kefermarkt erfolgte erst 1505. Ablässe zur Vollendung der 
Ausstattung sind auch noch aus den Jahren 1497 und 1504 erhalten. H. UÜbellylzc2ST72 
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7. Budweis, Städt. Museum. Maria aus Trebotowitz 8. Kefermarkt, St. Wolfgang. Hochaltar, Mittelteil des 
Gesprenges. Hl. Helena 


weis kam. (Linde, 133 cm h.) Ihr Schöpfer hat jene Hl. Helena wiederholt, die als dritte 
und höchste Figur in der Mittelsäule des Gesprenges in Kefermarkt steht (Abb. 7 u. 8). 
Die raumfassende Kraft der hier schon überschlagende Saumkurven verwendenden Ge- 
stalt ist, dem Thema der Einzelfigur entsprechend, gemildert. Doch blieb die lebhafte 
Durchteilung eines quergezogenen, in seiner Anordnung erst von dem genannten Vorbilde 
her ganz zu verstehenden Gewandes. Auch die größere von den zwei Kefermarkter 
Stephanus-Figuren, diejenige aus der linken Seitenwand des Mittelschreines, steht der 
Maria von 'Trebotowitz sehr nahe ?!). Dieser Maria läßt sich noch eine Heilige aus der 
Gegend von Budweis anschließen, die zu den Neuerwerbungen der Staatsgalerie Prag 
gehört (Kat. Nr. 52). Das Motiv des nach vorn schräg herausfallenden Mantels ist hier 


>) Abb. 33 bei H. Übell, 1. c. Dieser Stephanus wird mit Recht dem Hauptmeister von Kefermarkt zugeschrieben. 
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9. Budweis, Städt. Museum. Heilige aus Egget- 
schlag 


Io. Kefermarkt, St. Wolfgang. Hochaltar, Seiten- 
teils des Gesprenges. Hl. Katharina 


noch mehr verkümmert. In den zwei seitlichen Säulen des Gesprenges von Kefermarkt 
steht ferner links eine Hl. Katharina, rechts eine Hl. Barbara. Der Katharina ist jene 
Heilige zuzuordnen, die aus Eggetschlag 1931 für das Budweiser Museum erworben 
wurde (Abb. 9 und 10). Der Ort liegt im oberen Moldautal, südwestlich von Gojau. Ein 
erheblich geringeres Können erklärt hier das Ungeschick der Nachahmung im einzelnen, 
das Fehlen des Schwunges im ganzen. Im Nebeneinander mit diesem Paar kann jetzt 
auch die Zugehörigkeit jener kleinen, stehenden Maria aus Gojau klar werden, welche 
schon weiter oben als Besitz des Diözesan-Museums von Budweis erwähnt worden ist 
(Abb. 11). Bis auf das Motiv des mit der Rechten hoch genommenen Mantels entspricht 
sie der Katharina von Kefermarkt, hat auch — im Gegensatz zu der Figur aus Egget- 
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schlag — mehr von dem schönen Schwung des Vorbildes 
bewahrt ”). Für Gojau wissen wir ja auch von einigen 
Nebenaltären des Neubaues. Daß auch für die hier nur 
in Resten erhaltenen Nebenaltäre Gehilfen aus der Ke- 
fermarkter Werkstatt herangezogen worden sind, ist an- 
zunehmen. Das Gegenüber der Katharina im seitlichen 
Gesprenge von Kefermarkt bildet eine Hl. Barbara. Als 
ihr Echo erscheint jene Heilige, die aus Bucharten bei 
Budweis in das Museum dieser Stadt kam (Abb. ı2 und 
13). Der Werkstoff (Lindenholz) und das Format 
(Höhe 128 cm) sind gleich. Bei der wohl erst durch 
den Geschmackswandel in der Barockzeit nach Buch- 
arten verschlagenen Figur ist auch die ursprüngliche 
Fassung recht gut erhalten. (Für Kefermarkt sind 
viel Gold und Farben schon durch das Testament des 
Zelkingers bezeugt; ein Hinweis mehr auf verschwun- 
dene Nebenaltäre, da der Hauptschrein farblos ist.) Der 
Schnitzer der Figur von Bucharten hat den S-Schwung 
des Vorbildes zu einem C-Schwung vereinfacht und da- 
bei wie der Meister von Eggetschlag die Falten des Ge- 
wandes zu einem graphisch wirkenden Ornament ver- 
flacht. Von der schönen Eigenart des Vorbildes blieb 
aber auch hier noch genug, um die Figur aus der grö- 
ßeren Zahl des für die Zeit um 1500 erhaltenen Mittel- 
gutes herauszuheben ?°). Bei einigen Kleinfiguren des 
IE Budweis Dioresnnnseun. Gesprenges ist übrigens schon in Kefermarkt selbst der 
SER en raumfassende Faltenstil des Hauptmeisters merklich ver- 

flacht worden °*). Am Böhmerwald entlang läßt sich 

die Wirkung Kefermarkts bis in den Bezirk von Klattau hinauf verfolgen. Hier stellt z. B. 
die Maria von Kristin ein deutliches Echo der Barbara des Kefermarkter Altares dar). 
Auch das Kleinbildwerk auf Gewändern und Geräten des Kefermarkter Mittelschreines 
läßt weitere Zusammenhänge mit Südböhmen deutlich werden. Vor allem sei der weiter 
oben schon erwähnte Marientod im Stiftsmuseum von Hohenfurth (Abb. 14) angeführt. 
Der Verkündigungs-Engel auf der Wolfgangsmitra in Kefermarkt (Abb. 15), auch der 
Apostel Bartholomäus auf dem Mantelsaum des Petrus zeigen das Werkstattgut, welches 
weiter wirkte. Jene kleine Heilige im gleichen Stiftsmuseum, die zudem weitgehend 
einer Figur der Ortenbergkapelle am Passauer Dom entspricht, ist durch ein anderes 


”) Die ursprünglich frei herabfallenden Haare der kleinen, stehenden Gojauerin wurden später abgearbeitet. Nach 
dem erhaltenen Reif zu schließen, war auch deren Krone ähnlich der des Vorbildes. 

23) Bei ähnlichem System, wie es etwa eine Maria aus Proßnitz aufweist, die auf der Brünner Ausstellung „‚Gotische 
Kunst in Mähren und Schlesien‘ 1936 unter Nr. 96 gezeigt wurde, wird solcher Unterschied besonders deutlich. 

%) Vgl. etwa die Abb. 31 und 32 bei H. Ubell, 1. c. mit unserer Abb. 13% 

”) Abb. 85 im Bd. 7 der Kunsttopogr. Böhmens, Prag 1905. 
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Apostelrelief am Kefer- 
markter Petrusmantel vor- 
geformt. Durch solches 
Kleinbildwerk wird auch 
die Kefermarkt-Verpflich- 
tung bei dem Apostelpaar 
von Tweraz bei Krummau, 
bei einer Maria Magdalena 
aus der Gegend von Stra- 
konitz im Städtischen Mu- 
seum von Budweis offenbar. 
Im Figurenwerk des Ge- 
sprenges von Kefermarkt 
nimmt die Maria Apoka- 
lyptica des Sockels der mitt- 
leren Fialensäule nicht nur 
äußerlich eine bevorzugte 
Stellung ein. In ihr ist der 
Bewegungsstil des Haupt- 
meisters so kühn weiterent- 
wickelt, daß wenigstens der 
Entwurf von ihm stam- 
men muß. In einer Apoka- 
lyptica aus Ottau (im Mol- 
dautal zwischen Krummau 
und Rosenberg, bekannt 
durch den Altar des frü- 
hen 15. Jahrhunderts), die 
seit 1933 dem Museum von 
Budweis gehört, hat auch 
dieses Werk der Kefer- 


12. Kefermarkt, St. Wolfgang. markter Werkstatt ein Echo 
Hochaltar. Seitenteil des Gesprenges. 


Hl. Barbara 


13. Budweis, Städt. Museum. 


R Heilige aus Bucharten 
erhalten. Leistungen der (nach farb. Reproduktion) 


Passauer Kunst wie die Sil- 


ber-Apokalyptica des Meisters Balthasar von 1488 in Kößlarn, die Maria in der Krümme 
des silbervergoldeten Bischofsstabes, den Albrecht von Salona 1490 dem Domschatz von 
Passau schenkte, weisen gleichfalls wieder nur auf eine der Voraussetzungen für die 
Arbeiten von Kefermarkt ”). Von weiteren Wirkungen dieser Werkstatt auf Südböhmen 


26) Die Ottauer Maria ist abgeb. als Nr. 28 im Katalog der Ausstellung, die das Budweiser Museum Oktober 1935 
im Alesch-Haus von Prag-Kleinseite veranstaltet hat. Mit „um 1520“ ist sie hier aber um rund 20 Jahre zu spät angesetzt. 
Eine Abb. der Apokalyptica von Kefermarkt, deren ausgeprägter Südoststil auch schon an Paul von Leutschau erinnert, 
bei H. UÜbell, I.c. S.52. Die genannten Passauer Werke im Bd. 2 und 21 der Abt. IV der Kunstdenkmale Bayerns. 
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sei eine Heilige erwähnt, die 
aus Hummeln bei Budweis in 
das Museumdieser Stadtkam. 
Ein Engel in der Wolfgang- 
Nische und jener kleine Ste- 
phanus, der seit den fünf- 
ziger Jahren des vorigen Jahr- 
hunderts im Landesmuseum 
von Linz steht, können als Aus- 
gangswerke bezeichnet wer- 
den ?”). Der schönen Gruppe 
gefiederter Engel, die, sehr 
lebhaft bewegt, über dem 
Haupte der Apokalyptica im 
Gesprenge des Kefermarkter 
Altares eine Krone halten, 
läßt sich schließlich eines der 
Engelchen zuordnen, die als 
Rest eines Altarwerkes der 
Zeit gegen I5oo im Museum 
der Zisterzienser von Hohen- 
furth erhalten blieben (Abb. 
14). Das Gewand ist selbst 
noch bei dieser unbeholfene- 
ren Nachahmung tief unter- 
14. Hohenfurth, Stiftsmuseum. Marientod schnitten und die Gebärde 
des Schwebens zugleich als 
einprägsames Ornament gegeben ?®). Das Kloster Hohenfurth, wohin 1542 z. B. nach 
einem Modell des Passauer Steinmetzen Georg Gartner der Marmorgrabstein des um 
seine Kirche sehr bemühten Abtes Christian Knoll geliefert wurde, war um diese Zeit 
immer noch ein wichtiger Ort deutscher Böhmerwald-Kultur; es lag zudem für Bild- 
hauer, die aus Kefermarkt nach Norden zogen, auf halbem Wege nach dem Krummau 
der Rosenberge. 

Nun muß noch der Einfluß Passaus auf die südböhmischen, von Kefermarkt aus- 
gehenden Werke untersucht werden. Wegen des von Prag aus wirkenden Ketzertums 
hatte der Bischof von Passau im späteren 15. Jahrhundert ungewöhnlich großen Ein- 
fluß auf Südböhmen. Die Priester dieses Gebietes z.B. wurden in Passau geweiht und 
der Administrator der Prager Erzdiözese regierte lange Zeit im Schloß der Rosenberge 


°”) Abb. 36 im Katalog der Prager Ausstellung des Budweis-Museums 1935. Auch Marburger Foto Nr. 57. 230. Aus 
Kefermarkt vgl. hier die Abb. 10 bei H. Ubell, 1.c. Auch das Bildchen des Apostels Johannes auf dem Mantelsaum des 
Petrus von Kefermarkt ist hier zu nennen. 
2) Von den Schwebe-Engeln Kefermarkts vgl. hier vor allem das Paar der Abb. 5I beiH. Übell, 1.c. Zu den spät- 
gotischen Altären Hohenfutths vgl. auch Bd. 42 der Kunsttopogr. Böhmens, S. 156—57. 


264 


Die Maria von Gojau am Böhmerwald 


von Krummau. Dieses mächtige, streng 
katholisch gebliebene Geschlecht sah 
ebenso wie die Herren von Neuhaus und 
die Zisterzienser von Hohenfurth und 
Goldenkron im Bistum von Passau den 
unmittelbaren Rückhalt. So erklärt sich 
die Rolle, die Bischof Ulrich Nußdorfer 
von Passau 1452 und 1467 bei den Rosen- 
bergenin Krummau spielte, die ihrerseits 
schon 1435 einen Priester ihrer Re- 
sıdenz als Weihbischof in Passau durch- 
gesetzt hatten. Auch ein Abt von Hohen- 
furth, Sigmund Pirchan, erreichte 1441 
diese Würde. Weil Prachatitz, die Kon- 
kurrenzstadt am Böhmerwald, hussitisch 
geworden war, vermochten die Krumm- 
auer in den siebziger Jahren die wich- 
tige Salzhandelsstraße von Passau her- 
auf durch den Böhmerwald, den sog. 
„Goldenen Steig‘ an sich zu ziehen. 
Durch Meister Hans Götzinger, den die 
Herren von Rosenberg zu ihrem Ober- 
steinmetzen bestellt hatten, wurde denn 
15. Kefermarkt, St. Wolfgang. Hochaltar. auch 1497 in Krummau eine Steinmetzen- 
Verkündigungsengel auf der Mitra des hl. Wolfgang Zeche als Unterhütte von Passau mit 
deren Satzungen begründet. Götzingers 

Tätigkeit ist noch 1512 für Krummau nachweisbar. Diese Stadt hatte zudem durch die 
Silberfunde von 1473 auf Jahrzehnte hinaus besonderen Wohlstand und lebhaften Zuzug 
aus innerdeutschen Landschaf- 
ten gewonnen. Für die schönsten 
Bauten rosenbergischer Hallen- 
gotik, für Unterhaid (1507), für 
Heuraffl(1523)sind Weihen durch 
Passauer Bischöfe bezeugt ?). 
Erst solch allgemeine Zusammen- 


29) V. Schmidt, Die kulturelle Bedeu- 
tung der Stadt Krummau. Mitt. d. Ver. f. 
Gesch. d. Deutschen i. Böhmen, Jg. 1910. S. 
135 ff. ©. Wilder, Der kirchliche Ausbau Süd- 
böhmens. Heimat u. Volk, Festschrift Wostry, 
Prag-Leipzig-Wien 1937, S. 585ff. — Der 
1508 in Krummau gestorbene Steinmetzmei- 
ster Michel Rubik kam wahrscheinlich auch 
aus der Passauer Hütte. 16. Hohenfurth, Stiftsmuseum. Schwebender Engel 
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17. Tyrnau bei Passau. Maria 


hänge machen die künstlerischen Beziehungen zu Passau verständlicher ®°). Daß 1489 
dem Oberösterreicher Benedikt Rieth die Leitung des Prager Dombaues übertragen wor- 
den ist, muß auch mit der kirchlichen Bedeutung von Passau und Südböhmen in Zu- 
sammenhang gebracht werden. 

Meister Gerhaert von Leyden hat in seinen Wiener und Passauer Schaffensjahren 
der eigentümlich südostdeutschen Gotik geradezu Stichworte für ihre weitere Entfaltung 
gegeben. Schüler griffen seine Anregungen auf °'). Ein Werk, das Gerhaert selbst un- 


30) Den prunkvollen Neubau des Domes von Passau hatte 1407 ein Schüler Peter Parlers, der Meister Hans von 
Krummau begonnen. Dessen Sohn Stephan, auch ein tüchtiger Baumeister, löste erst I46I die Verbindung zu Passau als 
heimatlichem Wirkungsort auf. Als Meisterzeichen führte auch er noch die Wappenblume der Rosenberge. Vgl. O. Kletz], 
Titel u. Namen v. Baumeistern deutscher Gotik. München 1935, S. 76—79. 

>) W. Pinder, Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittelalter .... Wildpark-Potsdam 1924ff. 2. Bd. S.358 u. 74. 
Auch E. Hessig, Die Kunst des Meisters E. S. und die Plastik der Spätgotik. Bin. 1935, S. 75. 


266 


Die Maria von Gojau am Böhmerwald 


gemein nahe steht, die um 1470 ent- 
standene Maria von Tyrnau nächst 
Passau, ist eine wichtige, wenngleich 
nur mittelbare Voraussetzung für die 
Maria von Gojau (Abb. 17). Auf ihre 
Mittlerstellung zwischen der Passauer 
Gerhaert-Zeit und Kefermarkt wies 
schon Pinder hin ?®). Die Tyrnauerin 
ist nun bekanntlich eine mit den Mit- 
teln des Gerhaert-Stiles gesteigerte 
Übertragung des Einsiedeln-Stiches 
vom Meister E. S. in die Plastik (Lehrs 
81). Dieser Stich, erst 1466 entstan- 
den, hat auch unabhängig von Ger- 
haert im Südosten stark gewirkt °°). 
Zusammenhänge der letzten Endes auf 
diesen Stich zurückgehenden Kompo- 
sition der Gojauerin mit einem über 
solche Vorlage allein verwandten, gro- 
ßen Kreise von Marienbildern dieser 
Zeit werden abschließend noch ange- 
deutet werden müssen. Zunächst: Wie 
steht es mit dem Zusammenhang 
zwischen Tyrnau und Gojau? Der 
Tyrnauer Figur können noch zwei 
Passauer Werke zur Seite gestellt wer- 
den: Die stehende Maria vom Damen- 
stift in Osterhofen und die Wappen- 
halterin über dem Westportal des Rat- 
hauses in Passau selbst =) Zwischen 13. Aicha vorm Wald (B.-A. Passau), Maria 

den Marien von Tyrnau und Gojau 

besteht aber ein zeitlich stilistischer Abstand von rund zwei Jahrzehnten. Ihn über- 
brücken Schulwerke der Tyrnauerin, welche ihrerseits als unmittelbare Vorausset- 
zungen oder Parallelwerke der über Kefermarkt nach Gojau verbrachten Komposition 
bezeichnet werden dürfen. Aus dieser Gruppe seien zwei Figuren hervorgehoben: Die 
Maria von Erlach (B. A. Pfarrkirchen), südlich von Passau und diejenige aus Aicha 
vorm Wald (B. A. Passau). Vor allem letztere, auch geographisch in den engeren Bezirk 


32) Er schwankte hier bezeichnenderweise zunächst zwischen ‚„Spätwerk Gerhaert‘“ und „Frühwerk Kefermarkt“. 
(Die deutsche Plastik... 2. Bd. S. 376) Richtiger dann O. Wertheimer, 1. c. S. 66: „Der Tyrnauer ist so wie der Kefer- 
markter von Passau ausgegangen“. 


33) Einige dieser Wirkungen bei E. Hessig, l.c. S. 22. 
34) Abb. z. B. auf S. 101 bei W. M. Schmid, Beitr. z. Passauer Kunstgesch. in: Beitr. z. Gesch. d. dt. Kunst, I. Bd. 


Augsburg 1924 und Kunstdenkm. Bayerns Abt. IV Bd. 3: Stadt Passau. München 1919. 
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unserer Betrachtung gehörend, 
ist hervorzuheben (Abb. 18). Sie 
stimmt ikonographisch ganz mit 
Gojau überein. Das rechte Ärm- 
chen des Kindes könnte nach 
dem Vorbilde von Aicha rekon- 
struiert werden. Die Maria von 
Aicha läßt sich ihrerseits noch 
durch das Pfingstrelief in der 
Trenbachkapelle des Domes von 
Passau deutlicher mit der Kunst 
dieser Stadt verbinden). 

Nun wird auch deutlich, 
daß die Anna von Unterkreuz- 
berg (Abb. 6) der durch Meister 
Gerhaert vermittelten Stich-Vor- 
lage noch näher steht und da- 
her gegen I480 angesetzt wer- 
den kann. Auch hier sind die 
Kinder schon sitzend dargestellt, 
im Gegensatz zu dem Stich L. 8ı und zur Tyrnauer Gruppe. Bei der manieristisch ver- 
zerrten Replik von Thundorf (B. A. Vilshofen) dagegen könnte ein stehendes Kind ergänzt 
werden. Im Bereich der auf Meister Gerhaert zurückgehenden Übertragungen des E. S.- 
Stiches stellt die Gojauerin entschieden die beste Leistung dar. Sie ist das schönste 
Exemplar einer Untergruppe, die das breit ausgewogene Vorbild des E. S.-Stiches und 
der Tyrnauer Figur in eine ausgesprochen senkrecht bestimmte Komposition umwan- 
delte. Ergänzt wird dieser Typus durch einen anderen, dem es im Gegensatz dazu die 
schwelgerische Breitform der Vorbilder angetan hat. Ein kennzeichnendes Beispiel dafür 
ist die Maria mit stehendem Kinde in Frauensattling (B. A. Vilsbiburg). Ein jüngst aus 
einer Wegkapelle nach St. Thomas bei Friedberg übertragenes Bildwerk ist ein beachtens- 
wert guter Beleg dafür, daß diese Untergruppe auch im sudetendeutschen Südböhmen 
auftritt (Abb. 19). Der langhin auswallende Mantelsaum ist die unmittelbare Übertragung 
eines Motivs aus dem genannten E. S.-Stich ®%). Dennoch setzt dieses Werk die Kenntnis 
der Tyrnauerin oder eines sehr verwandten Stückes voraus. Durch das sitzende Kind ist 
es zudem als eine spätere Fassung gekennzeichnet. 

Von Passau aus haben beide Gruppen dieses Marienbildes bis gegen 1520 auch auf 
Bayern gewirkt ?”). Auszuschließen sind hier jedoch Bildwerke, die auf den Stich L. 82 


») In Aicha ist die Gebärde des Kindes durch die Wahl einer Birne entschieden zum Genremotiv geworden. Das 
in Aicha fehlende Motiv der Faltenführung um das eine Knie herum zeigen andere Werke der Gruppe: Z. B. Frauen- 
sattling B. A. Vilsbiburg. Das Relief der Passauer Trenbachkapelle in Kunstdenkm. Bayern, Abt. IV Bd. 3, Fig. 144. 

»6) Die Vorlage zu Abb. 19 wurde mir freundlicherweise von einer Bildstelle der Sudetendeutschen Partei zur Ver- 
fügung gestellt. Infolge eines zu tiefen Blickpunktes wirkt die Maria hier aber noch untersetzt breiter als sie wirklich ist. 

»7) Z.B. Kirchdorf a. Inn, B. A. Pfarrkirchen und eine Anna Selbdritt der Sig. Oertel-München (Ph. M. Halm, 
Studien z. süddt. Plastik, 2. Bd. Augsburg 1927, Abb. 25). 
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(Foto Sudetendeutsches Bildarchiv Prag I) 


Die Maria von Gojau am Böhmerwald 


20. Krummau, Franziskanerkloster. Christus am Kreuz 


des Meisters E. S. zurückgehen, der die Thronende Maria als Imperatrix darstellt. Vor 
allem die Maria von Vorbach (B. A. Passau) gehört hierher. Stellt sich diese stilistisch 
zwischen Tyrnau und Unterkreuzberg, also etwa in die Zeit um 1475, so ist die Maria 
der Ursulinerinnen von Landshut (noch mit stehendem Kind) dem Stile der Gojauerin 
schon merklich näher gerückt. 

Aus dem gemeinsamen Einschlag Gerhaertscher Kunst, diesmal von der Wiener 
Tätigkeit des Meisters her, ergeben sich deutliche Verwandtschaften mit Werken Süd- 
böhmens. Diese innerösterreichischen Werke klären uns auch über die Reichweite, die 
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Wirkungsmöglichkeiten der E.S.- und Gerhaert-Einflüsse im Marienbilde von Gojau auf. 
Zwei Arbeiten sind hier vor allem zu nennen: Der Jakobus major in der Akademie-Ga- 
lerie Wien und eine Anna Selbdritt, die 1933 bei der Marien-Ausstellung in Wien zu 
sehen war. Der Jakobus, um 1490 entstanden, noch ganz von der monumentalen Art 
hüttenmäßiger Kunst, bringt das System der Gojauerin seitenverkehrt. Die Anna Selb- 
dritt, deren Herkunft aus dem Norden Niederösterreichs, aus dem Bereich der Straße 
Kefermarkt-Krummau gesichert ist, hat dieses System schon zugunsten schönlinig durch- 
gehender Kurven vereinfacht. Über den plastischen Mittelteil des Bernhard-Altares bei 
den Zisterziensern von Zwettl (um 1500) führt auch hier eine Entwicklung des Motivs 
bis zur spätesten Gotik, bis zum Relief mit dem Jüngsten Gericht am Chor des Stephans- 
doms in Wien °®). In der Wiener Grabmalswerkstatt von Meister Gerhaert konnten 
schließlich Figuren entstehen, die ausgesprochene Parallelen zu Werken aus dem hier 
betrachteten Kreise der Kefermarkter Kunst sind. Ein Hl. Laurentius z. B. von St. Ste- 
phan in Wien entspricht dem größeren Stephanus aus der Nischenwand des Mittel- 
schreines von Kefermarkt und der kleine Christus vom Grabmal Kaiser Friedrichs III. 
jener Heiligen aus Eggetschlag, welche hier als Abb. 9 gezeigt wird °°). 

In diesem Zusammenhang interessieren noch zwei Werke aus der Stadt Krummau. 
Das eine, ein Kruzifixus, hängt im Kloster der Franziskaner (Abb. 20); eine in ihrer 
fast derben Kraft sehr eindrucksvolle Arbeit. Die Verwandtschaft mit dem Kruzifixus 
von 1497 in Kefermarkt erweist sich bei näherem Zusehen nur als lose. Gerade im Unter- 
schiede zu diesem Werk, das früher schon als dem Nicolaus Gerhaert der Passauer Zeit 
verpflichtet angesehen worden ist ?0), treten bei dem Krummauer Kreuz die Elemente 
südostdeutscher Gerhaert-Kunst deutlich hervor. Über der pfeilhaften Gestrafftheit, 
wie sie in bestimmten Typen auch die große Werkstatt von Veit Stoß im Südosten 
verbreiten half, darf nämlich die gedrungene Statur des Körpers und die Breit- 
stirnigkeit des Kopfes nicht übersehen werden. Solche Gestalt geht letzten Endes 
auf einen Kruzifixus von der Art zurück, wie ihn Meister Gerhaert 1467, im Jahre 
vor seiner Reise nach Passau, für Baden-Baden geschaffen hatte. Daß ein Werk 
dieser Art auch im Bereich von Passau Einfluß ausgeübt hat, bezeugt das von Sinzl im 
Jahre 1508 gestiftete Kreuz im Kloster Niedernburg und ein Christus im Ostmark- 
Museum dieser Stadt (Saal V, Nr. 16), der aber ebenso wie der von Kefermarkt neben 
der bäuerlich harten Böhmerwald-Schnitzkunst von Krummau fast elegant wirkt. In 
der Gesamterscheinung stehen diesem Werke von der Art des Christus in der Friedhofs- 
kapelle von Abensberg (B. A. Kelheim) oder ein Vortragekreuz in St. Peter bei Frei- 
stadt i. Oberösterreich sichtlich näher. In unmittelbarer Nähe von Baden-Baden zeigt 
etwa das Friedhofskreuz von Lahr, daß auch das Gerhaert-Werk mit grundsätzlich 
ähnlichen Mitteln volkstümlich gemacht wurde. Bei solchen Vergleichen zeigt sich 


»®) Der Wiener Jakobus bei ©. Wertheimer, 1. c. Tf. 47. Die Anna Selbdritt als Nr. 59 im Ausstellungs-Sonderheft 
der Kirchenkunst, Wien 1933, S. 84 u. Tf. V. Die Maria von Zwettl bei O. Benesch i. d. Beitr. z. Gesch. d. dt. Kunst, 
2. Bd. Augsburg 1928, S. 230. Das Jüngste Gericht von St. Stephan als Abb. 41ı im Bd. 23 der Österr. Kunsttopographie. 

°») Abb. des Laurentius bei F. Wimmer, N. G. von Leyden u. einige Figuren am Stephansdom. Belvedere, Wien, 
7.Jg. 1925, S. 104—05 und F. Wimmer-E. Klebel, Das Grabmal Friedrichs III. Wien T924,, 11.23: 

20) Cl. Sommer, l.c. S. 270. Vgl. auch die Abb. ıo und ıı im Beitrag des Bandes 1935 dieser Zeitschrift. 
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die Besonderheit des Krummauer Werkes: Nur sein Schöpfer hat den Versuch gemacht, 
die Vorstellung eines vor dem Kreuze hingebreiteten Schwebens zu verknüpfen mit 
dem mystischen Naturalismus eines qualvoll am Marterholz Hängenden. Deshalb die 
betonte Schrägstellung der Arme, mit stark hervortretenden Venen und die durch den 
Nagel sehr verzerrten Füße. Im Passauer Sinzl-Kreuz ist solche Verknüpfung nur an- 
gedeutet ®). 

Das zweite Werk mittelbar bezeugten Gerhaert-Einflusses in Krummau ist eine 
stehende Maria mit Kind, welche seit längerer Zeit dem Stadtmuseum von Budweis ge- 
hört. Außer einer Erneuerung ihrer Farben in der Barockzeit sind wesentliche Verände- 
rungen an der um 1500 entstandenen Arbeit nicht vorgenommen worden. Vom über- 
lieferten Durchschnitt hebt sich das Werk vorteilhaft ab. Erst im Nebeneinander mit 
der inschriftlich auf 1482 datierten Maria im Germanischen National-Museum Nürnberg 
(Katalog Nr. 50), die als ein vielleicht durch Simon Lainberger dem Nürnberger Be- 
reich zugeleitetes Stück der oberrheinischen Kunst Meister Gerhaerts bezeichnet wor- 
den ist ??), wird auch hier die Gerhaert-Komponente eines Stiles sichtbar, der im steten 
Vordringen gegen Osten im letzten Viertel des Jahrhunderts nicht nur nach Inneröster- 
reich, sondern auch nach Franken gelangte. Neben einer Verpflichtung gegenüber der 
Kunst von Kefermarkt, die diese Figur dem Bildwerk aus Trebotowitz (Abb. 7) verwandt 
erscheinen läßt, sind Elemente der Riemenschneider-Tradition spürbar. Elemente also 
einer Kunst, die um ISIo auf ihren Wegen nach Südosten gerade in Krummau ein gutes 
Werk hinterließ *). Diese deutsche Stadt am Böhmerwald hat also auch im Bereich der 
Kunst zu einer Zeit starke Anziehungskraft ausgeübt, als die Erzdiözese Prag von hier 
aus regiert wurde und ein so bekannter Humanist wie Wenzel II., ein Freund des 
Aeneas Silvius Piccolomini, in ihr Kanzler der Rosenberge war. 

Einige Worte noch zur Gojauerin, insbesondere zu ihrem Verhältnis zu Stichen des 
Meisters E. S. Hier weitet sich der Kreis unserer Betrachtung auf andere Weise nochmals. 
Ohne Zweifel sind gerade Stiche dieses oberrheinischen Meisters im letzten Drittel des 
15. Jahrhunderts auch im Südosten allgemein beliebtes Vorlagengut in Bildhauerwerk- 
stätten gewesen. Überall dort aber, wo sie bedeutenden Meistern vor Augen kamen, 
boten sie Anlaß zu schöpferischer Auseinandersetzung, aus der mehr oder weniger 
ausgeprägt Neues hervorging. Das war schon so bei Gerhaert, mit dem das späteste, das 
anregendste Stichgut des Meisters E. S. im Südosten ankam; das blieb auch beim Kefer- 
markter Meister, bei Luchsperger und Pacher und ebenso bei dem Meister so, der beim 
Kefermarkter eine Zeitlang tätig war und dann die Maria von Gojau schuf. Überall aber 
gab es Gesellen und Nachahmer. Bei ihnen tritt die Stecher-Vorlage als der künstlerisch 
oft stärkere Teil im Ringen um die Übertragung in Plastik deutlicher hervor. Die Frage 


4) Abb. des Kreuzes von Kelheim in Kunstdenkm. Bayern Abt. TV Bd. 7, Fig. 33. Der Baden-Badener Christus u. 
a. beiO©. Wertheimer, 1. ce. Tf. 20—21 abgebildet, das Sinzl-Kreuz in Niedernburg-Passau in Kunstdenkm. Bayern Abt. IV, 
Bd. 3, Fig. 200, das Vortragekreuz von St. Peter-Freistadt in: Unteres Mühlviertel, Bau- u. Kunstdenkm. Wien 1930, 
S.ı87. Das Kreuz von Lahr als Marburger Foto Nr. 69. 252. 

42) Solche Zuteilung z. B. auch bei O. Wertheimer, 1. c. S. 68, 87. Tf. 48. 

43) Eine Kreuzigungsgruppe, über die der Verf. in dem in Anm. ıI genannten Aufsatz sprechen wird. Dort auch 
eine Abbildung der Maria von Budweis. 
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nach dem Verhältnis zur Kunst des Meisters E. S. wird also zur Frage nach künst- 
lerischer Qualität schlechthin. 

Dafür einige Beispiele: Das kreisförmige Relief mit den vierzehn Nothelfern aus 
Rosenberg im oberen Moldautal, 1493 von dem gleichnamigen Geschlecht gestiftet 
(heute im Museum von Budweis), zeigt deutlichere Anlehnungen an den Engel- 
weih-Stich L. 81, weil es ein nur durchschnittlich begabter Schnitzer schuf. Gegen- 
über dem Gojauer Bilde, das gut einige Jahre älter sein kann, erweist es sich stil- 
geschichtlich aber als das zurückgebliebenere. In so ausgesprochenem Abhängigkeits- 
verhältnis gegenüber der gleichen Vorlage befindet sich auch die Maria in Röhrnbach 
(B. A. Wolfstein) am Bayrischen Wald nördlich von Passau. Die Maria von Eggenberg 
bei Graz im Bayrischen National-Museum München dagegen gehört jener Stilstufe an, 
wie sie in unserer Betrachtung etwa die Anna von Unterkreuzberg vertritt. Erst die Maria 
Nr. 420 im Germanischen National-Museum Nürnberg kann stilgeschichtlich als eine 
(vielleicht tirolische) Schwester der Gojauerin bezeichnet werden. Als fränkische Schwester 
steht zeit-, stil- und kultgeschichtlich jene Thronende aus St. Jakob in Nürnberg neben 
ihr, der erst die Stoß-Ausstellung des Jahres 1933 den schönen Rosenkranz-Engelrahmen 
wiedergab. Den Riemenschneider-Kreis vertritt eine Maria, die 1936 in München ver- 
steigert wurde. Aus den gleichen Gründen darf die ‚„‚Talheimerin“ im Altertumsmuseum 
Stuttgart (Katalog Nr. 193), der zwei Engel assistieren, als schwäbische Schwester der 
Maria von Gojau gelten (Abb. 21). Sie gilt als Ulmisch, stammt vielleicht aus der Werk- 
statt des Daniel Mauch und ist — um ISIO 
etwa entstanden — wie alle Ulmer Werke 
dieser Zeit eine im besten Sinne konserva- 
tive Leistung. Als Alemannin dagegen, als 
Werk vielleicht des Freiburger Schnewlin- 
Meisters stellt sich uns in dieser Stammes- 
reiheeines Marien-Ideals jenes Bildwerk vor, 
das jetzt im Deutschen Museum Berlins 
steht (Nr. 8183). Der Oberrhein ist es auch, 
der uns zu der betonten Breitkomposition 
von St. Thomas bei Friedberg im Böhmer- 
wald Gegenstücke stellt, die ihrerseits viel- 
leicht nicht nur dem E. S.-Stich L. 81, son- 
dern auch dem Meister Gerhaert schon von 
seiner Straßburger Zeit her verpflichtet sind: 
Als Beispiel sei die vom Bodensee stam- 
mende Maria im Deutschen Museum Berlin 
(Nr. 408) genannt. In Sachsen entspricht 
der Gojauerin etwa jene Thronende aus 
Geyer, die sich als Freiberger Arbeit im Al- 
21. Stuttgart, ne Maria aus dem Altar tertumsmuseum Dresden befindet. Bis ins 

ur mittelalterliche Streudeutschtum des gali- 
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x . ca 


22. Übersichtskarte der behandelten Orte 


zischen Ostens reicht der Kreis schwesterlich verwandter Marienbilder. Da ist z. B. 
eine Gruppe der Anna Selbdritt im Diözesan-Museum von Tarnow *). 


Das Bild so imponierend weitreichender Wirkung eines einzigen, fruchtbaren Stecher- 
gedankens ließe sich noch erweitern. Die besondere Stellung, welche das Bildwerk von 
Gojau dank offenbarer Qualität auch in diesem weiten Rahmen behauptet, wird aber 
schon auf Grund des bisher Gesagten klar. Ähnlich wie im engeren Bereich der Passauer 
Kunst des Nicolaus Gerhaert läßt sich auch in dem weiteren Rahmen aller E. S.-Wirkung 
zuweilen ein Einfluß des Imperatrix-Bildes L. 82 erkennen. So bei einer Tiroler Maria, 
welche ins Museo Civico von Turin geriet. Aber der Triumph des ausgesprochenen 
Mater-Iypus im Marien-Ideal der deutschen Bürgerkunst um 1500 spiegelt sich doch 
in einer offenbaren Bevorzugung der mütterlichen Maria des Engelweih-Stiches wider. 
Selbst die reiche Architektur der Reliquienbühne dieses Stiches wurde übernommen. 
Nicht nur von Erasmus Grasser, als er um 1507 dem Reliefbild des Kaisers am Hoch- 
grab Ludwigs des Bayern in der Frauenkirche von München einen Rahmen geben 


44) Abb. von Eggenberg bei E. Hessig, 1. c. Tf. 15a. — Des Reliefs aus Rosenberg im Katalog der Prag-Ausstellung 
des Budweiser Museums als Nr. 22. — Zur Maria von Thalheim und ihrem Kreis vgl. die Abb. 180 bis 82 bei G. Otto, 
Die Ulmer Plastik d. Spätgotik. Reutlingen 1927, a.a. ©. — Zur Tiroler Maria in Nürnberg: W. Josephi, Die Werke 
plastischer Kunst i. G. Nat. Museum, Nürnberg 1910, Abb. S. 253. — Zu der Rosenkranzmaria Nürnbergs: 'Tf. 15 im 
Katalog der Veit-Stoß-Ausstellung Nürnberg 1933. — Zu den Marien vom Oberrhein: Die Abb. S. 142 und S. 157 bei Th. 
Demmler, Die Bildwerke in Holz, Stein u. Ton des Deutschen Museums Berlin 1930. — Zur Maria aus Geyer: W. Hent- 
schel, Sächsische Plastik um 1500. Dresden 1926, Tf. 3 und 27. — Zur Anna Selbdritt in Tarnow: Katalog Polska Sztuka 
goticka, Warszawa 1935, Tf. 32, Nr. 72. — Die Maria aus dem Riemenschneider-Kreis in: Weltkunst Io. Jg. 1936, Nr. 17. 
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wollte, sondern auch von einem so großen Meister wie dem Salzburger Hans Valkenauer, 
als er ıso2 das Horn-Epitaph für St. Lorenz in Nürnberg schuf *°). 

Insbesondere von der fast ganz ausstehenden Inventarisation der Kunstdenkmale 
in Oberösterreich können weitere Aufschlüsse über den Meister der Maria von Gojau 
erwartet werden. Eine Lücke unseres Kartenbildes wird sich dann schließen lassen. 
Zwischen Kefermarkt und Krummau ist z. B. St. Oswald bei Freistadt eine belang- 
reiche Station gewesen. Der Titelheilige ist hier dem großen Laurentius von Kefermarkt 
verpflichtet. Der Reliefstil dieses Altares hat noch um 1500 nicht nur so unbeholfene 
Nachahmungen wie die Flachbilder von St. Nikola a. d. Donau hervorgerufen, sondern 
später auch so bedeutsame wie diejenigen am Altar von Mauer bei Melk. Aus der Kefer- 
markter Werkstatt kam ferner Oberösterreichs Wolfsegg-Meister. Über solch gemein- 
samen Ursprung ist daher seine Trauernde Maria in einer Wiener Sammlung der Heiligen 
aus Bucharten-Budweis ebenso verwandt wie die zwei aus der Sammlung Oser in Krems 
stammenden Schwebe-Engel dem Hohenfurther Figürchen unserer Abb. 16. Noch 
für den großen aus Budweis stammenden Sudetendeutschen Andreas Morgenstern, 
der von 1520 an Zwettls Hochaltar schuf, ist jüngst auf eine Beziehung zum Kefer- 
markter Stil gewiesen worden *%). Daß nicht nur Tyrnau, sondern auch Unterkreuzberg, 
Röhrnbach und Wolfstein schon im 15. Jahrhundert zum Passauer Bistumsland ge- 
hörten, macht die hier gezeigten Zusammenhänge noch verständlicher. Neben Passau 
ist vor allem Kefermarkt ein Hauptort jener einheitlich mittelbayrischen Kulturland- 
schaft, deren bodenständige Spätgotik im nördlichen, sudetendeutschen Teil vor allem 
der Meister des Gojauer Gnadenbildes eindrucksvoll vertritt. 


15) Das Turiner Bildwerk bei C. Th. Müller, Z. Geschichte d. Brixener Plastik, Zeitschr. f. bild. Kunst, Lpzg. 64. Jg. 
1930/31, S. 232. — Das Relief von Grasser u.a. bei E. Hessig, 1. c. Tf. 79. — Den in solcher Abhängigkeit noch nicht er- 
kannten Valkenauer bei Ph. M. Halm, Studien. c. 2. Bd. Abb. 186. 

46) Durch H. Seiberl, 1.c. S. ıısff. Vgl. hier auch die Abb. auf S. 174 und 176 in: Unteres Mühlviertel, l.c. Vgl. 
ferner die Abb. 36, 45 und 57 bei F. Kieslinger, Mittelalter. Skulpturen einer Wiener Sammlung, Wien-Leipzig 1937. 
Die Abb. 50—5I, 54 u. 55 nach oberösterr. Werken zeigen ähnliche Zusammenhänge auf. 
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NEUAUFNAHMEN DES KUNSTGESCHICHTLICHEN SEMINARS IN MARBURG 


Größe der Aufnahmen 13/18, } = 9 12. 
Kursiv gedruckte Zahlen sind Jahreszahlen. 


Räume 


Vorraum (Kreuzgang, W-Flügel) v. S. 
87510 

—, Portal zum Remter, 13. Jh. 87511 

Remtersaal n. O.; SO 87512-4 

Kapitelsaaln. W; SO; O; NO 87515-9 

-, 3. Joch v. W., Rippenfig. 87520 

-, 4. Joch v. W. Gewölberippe 87521 

—, 7. Fenst. v. W., Konsole 98581t 

Schatzkammer, Blick durch d. Eingang u. 
Inneres 87522 3 


Malerei 
Holzplatte, doppelseitig bemalt (ehem. 
Kastendeckel?). Einheim. um 1300 


(417) 87524 

Holzscheibe, bemalt: Maria i. Strahlen- 
glorie. 15. Jh. (419) 895827 

2 Tafelbilder: Hl. Christophorus, Hl. 
Anna u. Magdalena. 15. Jh. (418, 420) 
87526 7 

Altarbild, Flügel v. e.: 12 Apostel m. 
Attributen. Tempera auf Holz, 15. Jh. 
(459b) 87525 

—,—-,-.:Maria Cleopha u. Alphäus. 
Tempera auf Holz, 15. Jh. (457a). Ges. 
u. Ausschn. (spielende Kinder) 87528 9 

—,——,-.: Maria m. Kind u. Joseph, auf 
d. Rückseite Hl. Papst. Tempera auf 
Holz, 15. Jh. (457b) 87530 ı 

—,—-,—.: Anna u. Joachim, auf d. Rück- 
seite Hl. Erasmus als Bischof. Tempera 
auf Holz, 15. Jh. (457c) 87532 3 

—: Kruzifixus m. Maria, Johann. u. Heili- 
gen, Predella: ı2 Apostel m. Attrib. 
15. Jh. (415, 433) 87534 5 

-: Madonna m. Heiligen. Nd-Dtsch, A. 
15. Jh. (394). Mittbild, Seitflügel, Aus- 
schnitte (Maria, einzelne Heilige, Köpfe 
Engel) 87536-45 

—: Marienkrönung m. Petrus u. Paulus. 
Halberst. 2. V. 15. Jh. (398) 87546 

—: Maria m. Kind u. 3 wbl. Heiligen, auf 
d. Flügeln Szenen aus d. Martyrium d. 
Hl. Katharina. Nach 1450 (385) 87547-9 

—-: Kreuzigung. E. 15. Jh. (393) 87550 

—:— m. Maria u. Johannes. E. 15. Jh. (431) 
Ges. u. Ausschn. (Oberkörper Christi) 


87551/2 


AUS HALBERSTADT, DOMMUSEUM 


Schrägstriche zwischen den Photonummern bedeuten „und“, Querstriche DIS 


Altarbild, Fragment: Maria aus e. Kreuzi- 
gung (Christus zur Hälfte erh.). Tempera 
auf Holz, E. 15. Jh. (458) 87556 

—, Flügel v. e.: Ecce Homo, rückseitig 4 
männl. Heilige. E. 15. Jh. (432). Vorder- 


u. Rückansicht Ges., obere u. untere | 


Hälfte 87557-60 

—: Szenen aus d. Leben d. Johannes Ev., 
Predella: Schweißtuch v. Engeln ge- 
halten u. 2 männl. Heilige. 2. H. 15. Jh. 
(413 33a) 87561 

—: Maria u. d. I4 Nothelfer. Halle (?), A. 
16. Jh. (460). Ges. u. Ausschnitte (Ein- 
zelfiguren, Köpfe, Attribute u. Stifter) 
87582-9 

Flügelaltar. Außenflügel gemalt: 8 Heilige; 
Predella gemalt: Hl. Anna Selbdritt u. 
2 Heilige; in d. Bekrönung Hl. Sebasti- 
an, Holz; innen: Maria m. Kind u. I2 
Heilige, Holz. E. 15. Jh. (402). Ges. ge- 
schloss. u. geöffn., Flügelbilder 87553-5 

—, gemalt: Mittelbild: Kreuzigung; Flügel: 
auss. Hl. Sippe u. Hl. Georg, inn. Ma- 
rienleben u. Heiligenmartyrien; Pre- 
della: 8 Heilige. Um 1500 (409a-b). Ges. 
geschloss., Mittelbild, Flügel auss. u. 
inn. 87562-6 

— v. Hans Raphon: Mittelbild Kreuzigg.; 
Flügel inn. Verkündigg, Anbetg, Dar- 
bringg, auß. ungläub. Thomas, Heilige 
Frauen. 1508-09 (397). Ges. geöffn. u. 
geschloss., Einzelteile, Ausschnitte 
87567-80 

-, Werkstatt d. H. Raphon: inn. Maria m. 
Kind, Petrus u. Paulus; auß. Hl. Anna 
Selbdritt u. Andreas. I6. Jh. (391). Ges. 
geschloss. u. geöffn. 87581 8Ia 

Altarbild v. Samuel Bottschild (77707): 
Kreuzabnahme (384) 87590 

Domherrenkalender aus d. Jahr 1798, 
Rahmen A. 18. Jh. (421) 87591 


Plastik 
Arbeiten in Elfenbein 


Konsulardiptychon, oström. 417 n. Chr. 
(45) 87592 

Evangeliardeckel: Johannes d. Ev. m. Ad- 
ler u. Schreiber. Lüttich (?) 10. Jh. (44). 
Ges. u. Figurenfeld 87593 4 


Zahlen in Klammern geben die Katalognummer der Sammlung an. 


Diptychon m. 2 Kreuzen i. Medaillons 
Christus, Maria u. 2 Heilige. Byzant., 
II.-ı2. Jh. (59a b) 87595 


Arbeiten in Holz und Stein 


Kruzifix. Birnbaumholz m. alter Fassung. 
Nadrsächs., A. 12. Jh. (387) 87596/7 
Maria, stehd. m. Kind. Stein, 2. H. 13. Jh. 
(448). V. vorn, v. halblks, Kopf. 87598- 
600. 
Heilige, stehd. Stein m. alt. Fassg. 2. H. 
13. Jh. (443) 87601 
Hausaltärchen i. Schrankform m. Anbetg. 
14. Jh. (400) 87602 
Maria, stehd. m. Kind, Holz m. alt. Fassg. 
1. H. 14. Jh. (435) 895837 
Maria, stehd. m. Kind. Holz, Fassg. alt. 
M. 14. Jh. (436) 895847, 87603 
Flügelaltärchen. Holzgehäuse bemalt: Ver- 
kündigg; Figg. aus Knochen: Maria m. 
Kind u. Engeln, Verkündigg, Heim- 
suchg, Geburt, Anbetg, Darbringg, 
Eecclesia u. Synagoge. Franz., M. 14. Jh. 
(15). Ges. geschl., geöffn., Einzelteile 
87604-9 
Maria, stehd. m. Kind. Stein, Fassg. alt. 
2. H. 14. Jh. (444) 87610 
Bilderhaus: Anbetg. Holz, Fassg. alt. Um 
1400 (392) 87611 
Pieta. Holz, bem. 15. Jh. (396a) 87612 
Doppelfigur: Maria m. Kind u. rückseitig 
Hl. Stephanus. Eichenholz vergoldet u. 
bemalt. ı. H. 15. Jh. (434) 87613 '4 
Hl. Katharina. Sandstein, früher bemalt. 
A. 15. Jh. (446) 87615 
Schnitzaltar: Marienkrönung, Anbetung, 
6 Heilige. A. 15. Jh. (422) 87616/7 
Hl. Diakon. Alabaster. A. 15. Jh. (445). 
Ges. v. v. u. Kopf 87618-20 
Hl. Michael m. Drachen. Holz, verg. u. 
bem. M. 15. Jh. (437) 87621 
Schnitzaltar, spgot. (Figg. z. Tl. n. zuge- 
hörig): Maria m. Kind u. 8 Heilige. 15. 
Jh. (401) 87622 
Altaraufsatz m. Alabasterfigg.: Kreuzigg. 
Ndrsächs. 2.H. 15. Jh. (381). Ges. u. 
Details 87623-6, 895857 
Hl. Stephanus. Holz, bemalt. E. 15. Jh. 
(440) 895867 


Hl. Anna, stehd. m. Maria auf d. Arm. 
Holz. Um 1500 (439) 87627, 895877 

Hl. Anna Selbdritt. Holz, bem. Um 1500 
(396b) 87628 

Hl. Sixtus(?) u. Hl. Rochus. Holz, bem. 
Um 1500 (441) 89588 97 

Schnitzaltar (Flügel gem.): Kruzifixus 
m. Maria u. Johannes, 2 Heilige. A. 
16. Jh. (403) 87629 30 

Hl. Katharina. Stein. 1509 (447) 87631 

Alabasterrelief: Auferstehung. 16. Jh. 
(411) 87632 

Maria u. Johannes v. e. Kreuzigg. Holz, 
bem. u. verg. 17. Jh. (422a b) 89590 ı7 


Arbeiten in Metall 


Taufbecken: Verkündigg, Geburt, An- 
betg, Darbringg, Flucht, Kindermord, 
Taufe. Bronze. Halberstadt, um 7300 
(399). Ges. u. Einzelszenen 87633-4I 


Kult- und Gebrauchsgegenstände 
Reliquienbehälter 


3 Reliquienbüchsen. Silber verg., z. Tl. 
m. Goldemail. Oström. ı1ı1.-ı2. Jh. 
(16a, 24, 26) 87642 3, 89592-57 

3 Reliquiendosen. Elfenbein. Sizil.-isla- 
wmisch, 12. Jh. (53, 54) 895961, 87644 5 

Reliquienbüchse. Horn. 12. Jh. (5I)895977 

Holzkästchen m. Intarsia. ı3. Jh. (56) 


895987 
Hostienbehälter. Elfenbein. Sizil.-islam., 
12. Jh., Stanzrelief einheim., ı. H. 


13. Jh. (52) 98599 6007 

Reliquienbehälter. Kupfer vergold. m. 
Grubenschmelz. Ndrsächs. M. ı2. Jh. 
(27) Kreuzigg. m. Maria u. Johannes, 
Brustbild Christi m. Evang. Symbolen. 
89601/27 

2 Korporalienkästen. Holz, bemalt: Kreu- 
zigung. Einheim., 14. Jh. (60, 61) 
87646—8 

Gepreßter Lederkasten. A. 14.Jh. (71) 
87649 

Tafelreliquiar. Holz m. Glas u. Berg- 
kristall. 13. Jh. (16) 87650 

Reliquientafel. Silber vergoldet m. Fili- 
gran u. Steinen. A. 13. Jh. (46) 87651 2 

Kristallbehälter. 13. Jh. (48) 87654 

Karlspokal. Glaskelch byzant., frühes Mit- 
telalter; Fassg niederl., 13. Jh. (68). 
Ges. u. Details 87655 6, 89603-6} 

Hedwigsglas. Ägypt., ı1.-ı2. Jh. i. deut- 
scher Fassung d. 14. Jh. (69) 87657 

Ciborium. Kupfer vergold. Dtsch., 14. Jh. 
(65) 87658 


II 
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Monstranz. Silb. verg. Um 1400 (6) 87659 

-, Gelbguß. Ndrdtsch., M. ı5. Jh. (5) 
87660 

Schädel d. Jakobus Minor i. Silbfassg. 
A. 13. Jh. (19) 87661 \ 

Stephansstein i. silbverg. Fassg. A. 13. Jh. 
(20) 896077 

Straußeneiciborium i. silbverg. Fassg. m. 
Gravierung, Niello u. Steinen. A. 13. Jh. 
(47). Ges. u. Details 87662-7 

Straußeneireliquiar. Silb. verg. Dt., I. H. 
14. Jh. (18). Ges. u. Details (Evang. 
Symbole) 87668, 89608-1IT 

Armreliquiar. Holz. Rom. (427) 87669 

— d. Hl. Nikolaus. Holz m. verg. Silb. 
beschlagen. Halberstadt( ?) vor 1225 (2I) 
87670 I 

-.d. Hl. Stephanus. Nddtsch., A. 13. Jh. 
(22) 87672, 896137 

— d. Hl. Jakobus Maior. Nddtsch., E. 
13. Jh. (70). Ges. u. Detail. 87673 4 

—. Holz m. verg. Silb. u. Email. Um 7400 


(23) 87675 


Kreuze 
Kristallkreuz. Venedig, 2. H. 13. Jh. 
Kruzifixus westdtsch.,, I4. Jh. (I) 
87676-8 


—.-, 13.-14. Jh. (2) 87679 
Kreuzständer i. Gestalt eines Zentral- 
baues. Holz. 13. Jh. (78) 87680-3 


Schüsseln, Schalen u.ä. 


Weihbrotschale: Mitte Kreuzigg, a. Rand 
Heiligenbüsten. Silb. getrieb. u. verg. 
Oström., II. Jh. (36a). Ges., Mittel- 
bild u. Details 87684-700 

4 Steinigende Juden (ehem. auf d. Rand 
d. Weihbrotschale Nr. 36a). Bronze 
vergold. Ndrsächs., A. 13. Jh. (36b e) 
87702-5, 89614-77 

Kupferschale m. gravierten Figg. auf 
Emailgrund. Limoges, 13. Jh. (37) 
87706 

Kupferschale m. Ausguß: Sirenen u. ja- 
gende Männer auf Emailgrund. Limo- 
ges, 13. Jh. (38) 87707 

Holzschüssel, bemalt: Lamm Gottes. Um 
1300 (326) 87708 

2 Patenen. Silber. 13. Jh. u. spätmittel- 
altl. (7, 8) 87709 

Kohlenbecken. Bronze. Niedersächs., um 
1300 (404) 896187 

Holzschüssel, bem.: Antike Dichter u. 
Philosophen. Dt., I. H. 14. Jh. (324). 
Ges. u. Detail 87710 ı 

-,-: Christus auf armen Mann weisend 


u. Apostel. Dt, ı. H. 14. Jh. (325). 
Ges. u. Detail 87712 3 
Taufschale. Messing, getr.: Adam u. Eva. 


16.-17. Jh. (328) 87714 
Kelche 


Abendmahlskelch. Dt., 14. Jh. (12). Ges. 
u. Detail 87715, 896197 

-. Silb. vergold. Norddt., um 7500 (8) 
87716 

-. Norddt., 15017 (7). Ges. u. Detail v. 
Fuß (Kreuzigg, Heilige, Wappen) 87717; 
89620-57 

-, Norddt., A. 16. Jh. (10). Ges. u. De- 
tails (Kreuzigg, Hl. Anna Selbdritt) 
87718, 89626 77T 


Verschiedenes 


Fragment e. Schachfig. Bergkristall, 
ägypt., Io. Jh. (80a) 896287 

Fatimidische Kristallflasche mit Gold- 
deckel. Ägypt., 1o.-ıI. Jh. Fußring: 
Halberstadt, 13. Jh. (49) 87719 

Leuchterpaar. Kupf. verg. m. Gruben- 
schmelz. Ndrsächs., 2. H. 12. Jh. (40 I). 
Ges. u. Det. (Engel i. Grubenschmelz) 
87720, 89629-377 

Altarleuchter. Bronze. 
896377 

Ablaßtafel. Messing; graviert. E. 13. Jh. 
(ehem. a. e. Portal) 87721 

Holzuntersatz. Verg. m. Stuckreliefs u. 
Bemalung. A. 13. Jh. (77) 87722 

Aquamanile i. Löwenform. Gelbguß. Ndr- 
sächs., um 1230 (321) 87723 

Weihrauchfaß. Gelbguß. Sächs., M. 13. 
Jh. (465) 87724 

Wärmapfel. Kupf. verg. Belgien, um 
1300 (14). Ges. u. Details (Evangelisten 
u. Evang.-Symbole) 87725-7, 89638-44} 

Lederkapsel zum Wärmapfel Nr. 14. 
87728 

Schwenkkessel. Bronze. Norddeutsch, 15. 
Jh. (320) 87729 

Lampe i. Kapitelsaal. 1563 87730 

Zinnvase. 1651 (331a) 87731 


13. Ih. 25a) 


Möbel 


Eichenholzschrank m. Beschlägen. 13. Jh. 
(450) 87732 

— aus d. Liebfrauenkirche, bemalt auf 
Goldgrund: Verkündigung, Heilige. 
Sächs., A. 13. Jh. (426). Ges., geöffn. 
u. geschloss., Einzelteile) 87733-7 

—. Um 1300 (451) 87738 

- m. Giebel. Um 1300 (452) 89645} 


Kastenstuhl, 15. Jh, (4248) 89646) 

Hiüngenschränkchen, bemalt: Innen Kreu- 
zigg, auf d, Flügeln 8 Heilige, Binheim, 
A, 16, Jh, 87739 

Schrank, A, 16, Jh, 87740 

m. Wappen, 1, H, 16, Jh. (453) 87741 2 

Ofen, Unten Gußeisen (Taufe Christi, 
Hl, Stephanus), 15837; oben Kacheln 
(Passion Christi), etwas später (382), 
Ges, u, Details 87743, 8964755 

Textilien, Paramente 

"Teppiche 

Wandteppich, roman.: Karl d., Gr, u. 
Weisen d. Altertums. Ndrsiächs., nach 
1200 87744 

‚„ leil eines, Wollstickerei auf Leinen; 
Legenden d. Hl, Katharina u. d. HI, 
Eustachius, Ndrsächs., A, 15. Jh. Ein- 
zelteile u. Details 877458 

CGremalter Teppich, Kopie n. ce, roman, 
Teppich: Christus, Evangel, u. Ev.- 
Symbole. Ges. u. Det, 87749-54 

Kopie auf Leinen n. e. roman, "Teppich 
Ausrd, 2, EL d, 12 Ih, 3775% 


Antependien, Tücher 


Kelchtuch. Ital. Goldbrokat. 13. Jh. (317) 
87756 

Antependium. Stickerei i. Perlen, Glas 
u. Korallen auf Atlas: Marienkröng, 
Engel, 2 Heilige. Einheim., 2. H. 13. Jh. 
(203). Ges. u. Mittelteil 87757 8 

. Leinen m. Seidenstickerei: Kreuzigung 
u. Heiligenmedaillons, Einheim. um 
1300 (94) 877604, 89656-627 

Fasten- oder Hungertuch, geknüpft. Lei- 
nennetz m. Stoffmuster. Um 1300 (276) 
87759 

Leinendecke m. Muster aus roten Gold- 
fäden u. Doppeladler aus Goldfäden. 
14. Jh. (157) 87765 

„ weiß bestickt, 14. Jh. (156) 87767 

Leinenstickerei m. Sternmuster i. Rauten, 
Ranken u. gekrönte Frauen. 14. Jh. 
(159b) 87766 

Altartuch, Teil v, e. Seidenstickerei auf 
Leinen. Einheim. 14. Jh. (273) 87768 
„=. -., aus verschied. Bestandteilen. 
Zeugdruck d. 15. Jh. In Seide gestickt 
5 kluge Junfrauen. 14. Jh. (273) 87769 

Altardecke. Seidenstickerei auf Leinen 
m. Perlstickereiborte: Geschichte Chri- 
sti, Heilige, Steinigg. d. Hl. Stephanus, 
HI. Bischof unter Juden. Sächs., 2. H. 
14. Jh. (158) 87770-5, 89663787 
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Antependium, Seldenstickerei auf Leinen: 
Katharinengeschichte, 15, Jh, 
Ges, u, Ausschnitt 87776 7 
aus roter Wolle m, gewirkten Streifen, 
Disch,, 15. Jh, 87778 

Seidenstreifen, hellrot m, bunten Strei- 
fen, 18,-16, Jh. 87779 


Korporalientaschen, usw, 


Hostienbüchse m, Perlstickerei, i. H. 
13. Jh, (148) 896797 


Korporalienkästchen m, rotem, golddurch- | 


webtem Seidenstoff, 14, Jh. (155) 896BoF 
Korporalientasche, Um 1400 (290) B96B 1 Y 

m, Seidenstickerei, A, 15. Jh. (289) 

87780 

m, Goldstickerei. 15. Jh. (150) 896827 
‚ Samt m, Goldstickerei. 15. Jh. (153) 

896837 


Fahnen 


DV 


Kirchenfahnen: Mittelfeld, Christus 
Brot austeilend. Kelchtuch i. Gold u. 


Seide auf Purpur gest., byzant. (1205 | 


n. Halberst. gebracht); Fahnentuch, 
ital. Goldbrokat, 14. Jh. (87, 88). Ges,, 
Mittelfelder u. Det. 87781-5 


Kirchenfahne, doppseit. best.: Hl. Mag- 


dalena u. Bartholomäus, Verkündigung 
u. Marienkrönung, 1.H. 15. Jh. 87786 7 


Marienmäntelchen, usw. 


Reliquientuch m. Kreuzigg aus verg. Silb. 
Ndrsächs., um 1230 (17). Ges. u. Aus- 
schn. 87788/9 

Marienmäntelchen. Grüne Seide m. 
Schmuckbrakteaten, Perlen u. Haken- 
kreuzen. 14. Jh. (166). Ges. u. Detail. 
87799 I 

5 Marienmäntelchen m. Schmuckbrak- 
teaten. 14. Jh. (161/4/5 8 71). Ges. u. 
Details 87792-8, 896847 

Aurifrisien v. Altartüchern. Rote Seide 
m. Schmuckbrakteaten u. Heiligenfigg. 
i. Perlstickerei. E. 13. Jh. 87799 

Schultertücher, zusammengefaltet, 
Perlstickerei u. Schmuckbrakteaten, 12. 
u. 14.Jh. (145 6), 
aus Stoff m. Perlstickerei (175) 87800 

Aurifrisium m. gestanzten Schmuckplätt- 
chen. 14. Jh. 87801 

Decke. Grüne Seide m. Stickerei (Hl. 


m. 


\ 


am. | 


Reliquienbehälter | 


Stephanus) u. Schmuckbrakteaten. 14. 


Jh. 87802 
Brakteaten. Halberst., ı2. Jh. 896857 
Schmuckbrakteaten. 14.-A. 15. Jh. 896867 


Paramente 


Dalmatica (sogen. Leonata), Purpurne 
Seide m, i, Gold gest, Löwen, Pers, 
12, Jh. (117) 87803 

‚ Rote Seide m, Goldstickerei;: Hirsche 
u, Kentauren, Englisch, 13, Jh. (211) 
87804 

‚ violett, aus Luccheser Goldbrokat, 14. 
Jh. (194). Detail 87805 
‚ Florentiner Goldbrokat, 15, Jh.: Ma- 
donnen u, Johannesfiguren, (195) 87806 

‚ Blauer Granatapfelsamt, Ital,, um 1500 
(245) 87807 
‚ Weiße Seide m, grünem Samt u. Köl- 
ner Borte, A, 16. Jh. (282 3) 87808 

‚ Goldbrokat m, Renaissancemuster, Ital., 
16. Jh. (217) 87809 

Glockenkasel, Grüne Atlasseide m, ndr- 
sächs, Stickereien: Arbor Jesse, Ver- 
kündigg, Geburt, Anbetg, Taufe, Kreu- 
zigg, Auferstehg, Himmelfahrt, Pfing- 
sten, 1, H. 13. Jh. (209). Ges. u. De- 
tails 87810-21 

‚ Gelbe Seide m. sudital. Borten. Kra- 
gen: Christus u. Apost.; Rücken: Hl. 
Michael u. Hl. Euphemia, Engl., 1. H. 
13. Jh. (208) 87822 

Kasel, Dunkelblaue Seide m. Adler aus 
Goldbrokat, Dtsch.,geg. 1300 (210). Ges. 
u. Det. 87824/5 

Glockenkasel. Grüne Seide; auf d. Kreuz 
verzierte Silberbleche. 13.-14. Jh. (207) 
87826 

Grüner Goldbrokat m. besticktem 
Gabelkreuz. 14. Jh. (205) 87827 

Kasel. Farbiger Goldbrokat, Streifen- 
muster m. Hunden, Wolkenbändern 
u. Blattwerk. Venedig, 15.Jh. (239) 87828 

Kasel Blauer, venez. Goldbrokat, ı. H. 
14. Jh., m. Stickerei d. 15. Jh. (Heilige) 
87829 

Glockenkasel. Grüner Samt, 14. Jh., m. 
Stickereien: Marienkrönung u. Heilige, 
1. H. 15. Jh. (206) 87830 

Kasel. Dunkelroter ital. Samt m. mitteldt. 
Seidenstickerei: Verkündigg, Heim- 
suchg, Geburt, Anbetg, Darbringg, 
Flucht. E. 15. Jh. (240) 87831 

—,. Blau-rote Seide m. Granatapfelmuster 
u. besticktem Kreuz: Hl. Anna Selb- 
dritt, Engel, 4 wbl. Heilige. Dt., um 
1500 (241) 87832 


Kaselstab m. Reliefstickerei: Kreuzigg. 
Um 1500 (181) 87833 
Kasel. Braun-roter ital. Samt, Gabel- 


kreuz m. ndrrhein. Stickereien: Maria 
m. Kind, Erzengel Michael, 3 Heilige. 
Um 1500 (122) 87834 


III 


Kassel. Samtbrokat. A. 16. Jh. 87835 

— d. Erzbisch. Friedrich v. Brandenb. 
(F 1552) Roter Samt m. Rückenkreuz 
aus Goldbrockat: Hl. Antonius m. 
Wappen (I92) 87836 

Pluviale. Goldbrokat m. Löwen, Vögeln 
u. Arabesken. Titulus: Gest. auf roter 
Leinwand. Sizil., 12. Jh. (196). Ges. u. 
Detail 87837, 8 

-—. Gelbe gemusterte Seide m. Kapuze. 
Byzant., 12. Jh. (218) 87839 

—, unvollst. Leinen m. bunter Seiden- 
stickerei. Engl., 1. H. 14. Jh. (233) 
87840 


—, Blauer Seidendamast. Westmuslimisch. | 


Ägypten od. Spanien, 15. Jh. (234) 87841 

—. Roter Samt m. Granatapfelmuster u. 
Wappen. Auf d. Kapuze Kröng. Mariä. 
Ital., 15. Jh. (222) 87842 

—. Grüner Seidendamast m. arab. In- 
schriften. Ägypt., 1. H. ı5. Jh. (198) 
87843 

—, Roter ital. Samt m. Granatapfelmuster. 
Auf gestickten Borten d. Apostel. Um 
1500 (197) 87844 

—. Damast m. Granatapfelmuster. Ital., 
um 1500 (235) 87845 

—. Samtbrokat m. Reliefstickerei: Noli 
me tangere u. Wappen. A. 16. Jh. (213) 
87846 

—. Roter Samt m. Granatapfelmuster. 
A. 16. Jh. (237) 87847 

Mitra m. verg. Silbblechen, Perlen, Ko- 
rallen, Glas u. Metallperlen. E. 13. Jh. 
(132). Ges. u. Detail 87848 9 

—, Franz. Stickerei: 2 kämpfende Ritter. 
Um 1300 (133). Vorder- u. Rückseite 
87850 I 

—, Samt m. Seiden- u. Perlenstickerei. 
14. Jh. (135) 87852 3 

—. Seide m. Goldborte u. Filigran. 13. Jh. 
(131) 87852 4 

—. Seidenstickerei (vorne Maria m. Kind, 
u. Hl. Diakon, hinten 2. Hl. Mönche) 
u. Silberschmuck. 15. Jh. (137). Vorder- 
u. Rückseite 87855 6 

—, Seidenstickerei (4 Apostel), Perlen u. 
Silberschmuck. 15. Jh. (136) Vorder- 
u. Rückseite 87857 8 

—. Seidenstickerei (4 Apostel u. 4 wbl. 
Heilige), Perlen u. Silberschmuck. 15. 
Jh. (138). Vorder- u. Rückseite 87859 60 
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2 Manipeln: ital, 14. Jh., Goldbrokat 
(350); byzant., ı2. Jh., gelbe Seide, 
a. d. Enden Purpur m. Seidenstickerei: 
Halbfigg. zweier Heilige (180) 87861 

3 Manipeln. 13.-14. Jh. 87862 

3 Manipeln. 14.-16. Jh. Buntgestreifte 
Seide (353), bunte Seide (178), m. silb. 
Querstreifen u. farb. Fransen (349) 
87863 

3 Manipeln. 15.-16. Jh. Ital. Granatapfel- 
samt 87864 

5 Pontifikalhandschuhe. 
89687-917 

Seidenstrumpf. 14. Jh. (310) 87865 

Sudarium. Leinen m. bunten Bändern 
besetzt. 13.-14. Jh. (142) 87865 

— m. perlbesticktem Kopfstück. Einheim., 
I. H. 14. Jh. (I4I) 87866 

Liturgischer Schuh. 14. Jh. (190) 87828 


TA SUSI SE 


Stoffreste 


Gewirkter Seidenstoff m. Fabeltieren 
Ägypt., 12. Jh. (318) 87867 

Stoffreste, u. a. ital. Brokat. I4. Jh. (269) 
87868 

Flickstoff zu Inv. Nr. 239. Rohseide m. 
gelbem Granatapfelmuster. Span., 15. 
Jh. Blauer Goldbrokat. Lucca, 14. Jh. 
87869 

Flickstoffe zu Inv. Nr. 234. Ital. Gold- 
brokat, 15. Jh. Dt. Halbseide, blau u. 
grün, IS. Jh. 87870 

Stoffrest. Ital. Granatapfelmuster, rot u. 
gelb. 16. Jh. 87871 

Seidenborte. Gelb-grünes Muster auf ro- 
tem Grund. Ital., 16. Jh. 87872 


Handschriften 


Arzneibuch, Fragment v. e.: Text m. 
Zeichnungen (Pflanzen, Tiere). 7. Jh. 
878835-8 

Evangeliar, karolingisch (46). Kanonseiten 
87889-92, 89692-700715; Evangelienan- 
fänge 87893-6; Schriftseite 89701} 

Grammatik des Priscian, St. Gallen (?) 
um 900 (59). Schriftseiten und Initiale 
87897-9, 89702-127 

Breviar, sächsisch, A. ı1. Jh. (153). Evan- 
gelist Johannes, Kreuzigung, Textseiten 
und Initiale 87900-3, 89713} 


Missale, westdt., 12. Jh. (IX). Textseiten 
m. alten Noten u. Initiale 87904/s, 
89714-6 

Lektionar, sächs. unt. franz. Einfl., 1. H. 
12. Jh. (132). f. 8 Majestas Domini, f. 21 
Geburt u. Verkünd. a. d. Hirten, f. 132 
Himmelfahrt, f. 136 Pfingsten, Text- 


seiten u. lInitiale 87874/5/83/906-9, 


89717/8 

Bibel, Halberst., 2. H. 12. Jh. (r). f.ı Hl. 
Pancratius zw. Stiftern u. Pröbsten, 
Textseiten u. Initiale m. figürl. Dar- 
stellgen (David, Salomo) 87879/9103, 
89719-25T 

Markusevangeliar, ndfranz. 2.H. 12. Jh., 
Ledereinband A. 13. Jh. (48). Textseiten 
u. Initial 87882/914/5 

Bibel, Halberst., A. 13. Jh. (3). f. 6 Gott- 
vater, Textseiten, Initiale 87878/916-20, 
89726-341 

Missale, ndrsächs., 2. V. 13. Jh. (II4). f. 
21 Kreuzigg., Kreuztragg. u. Geißelg, 
Kalenderblätter, Textseiten, Initiale m. 
fig. Darst. (Erschaffg d. Eva, Geburt, 
Einzug i. Jerus., Auferstehg, Noli me 
tangere) 87876/7/80/4/921-35 

Lektionar, Halberst. (?) M. 13. Jh. (119). 
f. 2 Init. F m. Hl. Paulus, Textseiten, 
Initiale 87936-9, 89735-7T 

Liber officiorum episcopalium, ndfranz.- 
belg., E. 13. Jh. (168). Textseiten m. 
Initialen m. fig. Darstellgen 89738-44 

Buch Hiob, ndfranz-belg., E. 13. Jh. (40). 
Text u. Init. 87940, 89745/67 

Bibel, geschr. v. Th. v. Meißen 1306-’09 
(4). Textseiten u. Init. m. fig. Darst. 
(opfernde Juden, Gottv. m. Moses, 
Gottv. m. Krieger) 87941-7, 89747/8 

Johannes Andreae: Über d. Dekretalien 
des Gregor. Bologna, M. 14. Jh. (7). 
f. ı Darst. e. Messe u. Init. P m. beten- 
der Fig., Textseiten 87873/948/9 

Lektionar, geschr. v. G. Weghener 1434 
(II5). Kreuzigg., Kalenderblatt, Text- 
seiten u. Init. m. fig. Darst. (Hl. Paulus 
u. Andreas, Geburt, Einz. i. Jerus., 
Begegng a. d. gold. Pforte, Bekehrg d. 
Saulus, Darbringg) 87881/950-4, 89749- 
55t 

Missale, 2. H. 15. Jh. (113). f. 66 Kruzigg., 
Kalenderbl., Textseiten m. Neumen, 
Init. 87955-60, 89756-87 


Im Jahre 1937 wurden etwa 2628 Neuaufnahmen gemacht: Ägypten (1500 Aufnahmen); Schwaben (400 Aufnahmen); 
Frankfurt/M., Städelsches Institut (bisher 728 Aufnahmen). 
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PHOTOVERZEICHNIS XI 


NEUAUFNAHMEN DES KUNSTGESCHICHTLICHEN SEMINARS IN MARBURG 
AUS HALBERSTADT (AUSSER DOMMUSEUM) 


Größe der Aufnahmen 13/18, } = 9/12. 


nummern bedeuten ‚und‘, Querstriche ‚‚bis“. 


Stadt 
Gesamtansicht v. SW 87961 


Dom, W-Fass. um 1230-40, Lgh., QS., 
Chor 13.-14. Jh., Schlußweihe 1491. 
Außen 

Lgh. u. Türme v. NO; O; SO 87962/3/ 
85-88 

INASSSIVING 23572208 88 JochwvaW: 
87966/70, ©. 19700 

—, Portal i. 5. Joch v. W 87969 

—, Strebepfeiler m.Statuen 10082--4/86-90 

—, Fenstermaßwerk i. I. u. 2. Joch v. W 
Ioo81/5 

—, Fenstergewändekonsolen i. 2. u. 3. 
Joch v. W 87964/7/8 

—, Dachgesims i. 2. Joch v. W 87965 

QS. u. Lgh. v. NW; NO 87971/4, 
O. 19697 

S-Q-Arm v. S; SW 87983/4 

Portal d. N-QS-Fass., Ges. OÖ. 19731 

—, Tympanon I0oogI, 87972 

—,lk. Kapitellzone 10093 

—, Trumeaupfeiler, Ik. Türsturzkonsole 
897597 

—, Archivolten 10092/4, 87973 

Reliefs a. d. N-QS-Fass. 10095/6 

Chor v. NW; O; SW 879757 

Chor, QS. u. Lgh., Dachgalerien d. 
S-Seite 87979-81 

Chorgalerie, Fiale (m. Blick auf d. 
Stadt u. Paulskirche n. O) 87978 

Dächer v. Lgh., QS. u. Chor (m. Blick 
auf d. Stadt n. O) 87982 

SW-Turm, Obergeschoß v. N 87989 

W-Türme v. W 87990 

W-Fass. (m. u. ohne Türme) v. W 
87991/2, O. 19696/730 

—, Portalzone v. W 87993 

—, Mittelportal v. W O. 19698 

—,—, Ik. Gewände 87996 

—,—,-, Sockel 87997 

—, -, Kapitelle 10077-80, 87998, 89760/17 

0,3 Tympanon 87999 

—, Blendarkaden Iks. v. Portal 87994 

—, -, Kapitelle 87995 


O. vor einer Zahl bedeutet Osthausarchiv. Schrägstriche zwischen den Photo- 


Innen 

Itrmnalleevy WE SWEROFESOFEN 
88000-04 

—, Blendarkadenkapitelle d. N- u. S- 
Wand 88005/6, 89763/47 

—, Portal d. N-Wand, r. Eckdienstbün- 
del, Ges. u. Kapit. 88007/8 

-,-,1k. Türsturzkonsole 88010 

—,-, ITympanon 88009 

-, Portal d. S-Wand, Ges. O. 19699 

-,-, Tympanon: Kreuzigung 88011 

—,—,1lk. Archivoltenendigung 897627 

Gesamtansicht v. W 88012 

Lgh. v. NW; SO; NNO 88013/18-20 

MS.v. NO; O; SO 88014/5, ©. 19702 

Ndl. SS. v. © 88016, O. 1970I 

QS. v. SW; S; SO; N 88021-4/8 

Hoher Chor v. W 10127, 88029, 
©. 19703 

—, Arkadenpfeiler 10128/33, ©. 19732 

Chorumgang, sdl. Teil v. SO, O-Seite 
v.O v.d. Marienkap. aus 88030/2 

Sterngewölbe i. sdl. SS., i. I. u. 3. Joch 


v. O 88033/4 
Gewölbe i. Vierung u. Q-Armen 
88035-7 
Einzelformen 


Blendarkadenkapitelle a. d. W-Wand d. 
ndl. SS., um 1230-40 88038, 89765-97 

Pfeilerkapitelle i. Lgh. u. Chor, 14.-15. 
Jh. 88040/2/4-7, 89770-67 

Pfeilersockel i. Lgh. u. Chorumgang 
88039/43 

Maßwerk e. Blendfensters d. sdl. SS. i. 
6. Joch v. O 88041 

Ausstattung 

Taufstein auf 4 liegenden Löwen, Rübe- 
länder Marmor, gest. 1195 O. 19707 

Empore i. ndl. Q-Arm (n. 1500), Mittel- 
pfeiler v. N (m. Blick auf d. Lettner) 
88025 

Lettner, um 1500-1510. Ges. v. W; 
SW O. 19704/6/9 

—, Pfeilersockel 88061, 89777-97 

—, Bogenscheitel d. ndl. Jochs 88062 

-, Gew.-Schlußsteine 88063, 8978041 


Kursiv gedruckte Zahlen sind Jahreszahlen. 


Ausstattung 
Baum d. Erkenntnis u. Fiale a. d. N- 
QS-Empore, A. 16. Jh. 10107-10 
Portal v. sdl. Chorumgang z. ehem. 
Rittersaal, 16175 88031 
Tür z. Grabgewölbe Busche-Streit- 
horst i. sdl. SS., 1696 88017 
Orgel auf d. W-Empore, 1718, 1901 
umgebaut. Ges. 88153 
Wendeltreppe z. Empore i. ndl. Q- 
Arm, 19. Jh. 88026/7 
Plastik 
MS., Arkadenpfeiler. Hl. Stephanus, 
Holz, 18. Jh. 88048 
—,-, Martin Luther, St., 19. Jh. 88049 
—, —. Bischof Konrad, St., 19. Jh. 88050 
—,—. Madonna, Stein, um 1360 10097/ 


8, 88051 

-—,—. Hl. Mauritius, Stein, 7573 IO099, 
88052 

-,—. Hl. Stephanus, Stein, 7570 IOIOO, 
88053 

—,—. Hl. Erasmus, St., 1509 IoIoI, 
88054 


Ndl. SS., W-Wand. Hl. Stephanus, 
Stein, A. I6. Jh. 10103 

Sakristei, Kreuzigg-Relief m. Maria, 
Joh. u. HIl., Stein, 15. Jh. 88221. 

QS., Vierungspfeiler. Hl. Georg, Stein, 
1487 10102, 88055 

—,—. Hl. Hieronymus, Stein, 2. H. 15. 
Jh. 88056 

-,—. Hl. Magdalena, St., A. 16. Jh. 
88057 

—,—. Hl. Lorenz, Stein, A. 16. Jh. 88058 

—, N-Empore. Adam v. Weltring, Stein, 
19. Jh. 88059 

—, S-Empore. Karl d. Gr., Stein, E. 15. 
Jh. ıoııı 

—, Altar. Kruzifix, Holz, 15. Jh. 88060 

—, N-Arm. Kruzifix aus Harsleben, 
Hol7224E913210210106 

Lettner (Stein, um 1500-10). Hl. Mag- 
dalena 88064 

—, Hl. Stephanus IOII4, 88065 


IX 


Plastik 

—, Papst Sixtus 83066 

—, Madonna, Hll. Cosmas u. Damian, 
zusammen u. einzeln v. W; SW; S 
101IS, 88067/8, ©. 19705 

Triumphbalken m. Kreuzigungsgruppe, 
Holz bemalt, sächs. um 1220. Ges. 
v. v., v. lks. IOII6-9 

—. Kreuzigungsgruppe v. v., v. Iks., v. 
hinten IOI20-2, 88069 

—, Kruzifix v. v.,v.r., v. unten IOI23/4, 
88070 

—, -, Oberkörper 897857 

—, Johannes allein v. v., m. r. Seraph 
v. Iks., v. hinten 10125/6, 88072 

—. Maria, Ges. u. Oberkörper v. v. 
8807I, 897867 

—, Seraph rechts, v. v. 88073 

—, Vorderseite d. Balkens: 
kreuztragende Engel 88074 

—.—: Apostel unter Johannes u. Maria 
88075/6 

—. Rückseite d. Balkens: 
Grabe 88079 

—.-: Propheten 88077/8/80-82 


Adam u. 


Frauen am 


Hoher Chor, Arkadenpfeiler. Judas 
Thaddäus v. halblks., Stein, I. H. 
15. Jh. 10129 


-, —. Simon, Stein, I. H. IS. Jh. 10134 

—,-. Bartholomäus, Stein, I. V. 15. Jh. 
10130, 88083 

—,—. Thomas, v. v., v. r., Stein, 2. V. 
15. Jh. 10135, 88084 

—, —, Johannes, v. v., v. halblks., Stein, 
2. V. 15. Jh. 10131, 88085 

—,-—, Matthäus, Stein, I. H. 
10136, 88086 

-,-. Andreas, Stein, 7427 10132, 88087 

—,—. Konsole unter d. Andreas 88088 

—,-—. Philippus, Stein, I. H. ı5. Jh. 
10137, 88089 

—, —, Jakobus Maior, Stein, I. V. IS. Jh. 
88090 

-, —. Jakobus Minor, Stein, 2. V. 15. Jh. 
10138, 88091 

-,-. Petrus, Stein, um 1427 88092 

—,-—, Paulus, Stein, um 1427 88093 

—,—, Hl. Stephanus, St., n. 7427 88094 

—,—. Konsole unt. d. Hl. Stephan. 88096 

—y sHl2Sixtusy St, Ta EIS15]HSTLOTAO 

Chorumgang. Schmerzensmann, Stein, 
um 1360 10143, 88097 

—. Madonna, Stein, um 1390 88098 

—. Marienkrönung, St., um 1390 88100 

—, Relief: Christus u. Thomas, Stein, 
um 7400 IOI42, 88099 

—. Tymp.-Relief: Geburt, 15. Jh. 88101 

—. Leuchtertragende Engel a. Eingang 
zur Marienkapelle, Stein, A. 15. Jh. 
IOI44, 88102/3 


1, lo. 


Photoverzeichnis XI 


Plastik 
Marienkapelle. Madonna, Sandstein be- 
malt, E. 13. Jh. 88104 
—, Madonna u. 3 anbetende Könige, 
Stein, E. 14. Jh. 88105-8 
—, 2 Heilige, St., 3. V. 14. Jh. 88109/10 
—, Altar. Maria ü. Engel, Stein, um 
1360. Zusammen, einzeln, Köpfe 
IOI45, 88III-5 
—,—, Maria Magdalena, um 1360 IOI46 
—, Wandnischa m. Relief: Anbetg., 
Verkündigg. a. d. Hirten, Kinder- 
mord, Flucht. 1574 88116 
Epitaphe 
Epitaph d. Erzbisch. Fr. v. Magdeburg 
v. Johann Pincerna. Sandst., 1558. 
Ges. 88117, ©. I97IO 
—, Statue d. Fr. v. Magdeburg 88118/9 
—, Details: Allegorische Darstellungen 
d. Sünde u. d.Todes 88120, 89787- 
907 
—, Unterer Relieffries m. Allegorien d. 
Todes 88121-6 
Epitaph d. Dechants Fr. v. Britzke, 
1 1576 (i. d. Art d. C. Floris). Ges. 
88127 
Epitaph d. Dechants C. v. Kannenberg, 
1 1605, v. Seb. Ertle m. Zutaten v. 
Lulef Bartels. Marmor. Ges. 88128 
-, Statue d. C. v. Kannenberg m. Kreu- 
zigungsrelief 88129 
—, Kreuzigungsrelief 88130 
—, Einzelfigg. seitlich v. Mittelteil: Chri- 
stus u. Johannes d. T. (?) 88131/2 
—, Relieffelder seitl. v. Mittelteil: 4 
Evangelisten 88133, 897917 
Gräber 
Grabplatte d. Heinr. v. Garwe (7 1470), 
Bronzeguß 897927 
Kenotaph des Johann Semeca, Stein, 
1491. Ges. v. S ©. 19708 
-, Engel zu Füßen d. Grabfig. 88134 
—, Trauernde a. d. Längsseite d. Tum- 
ba 88135-8 
Grabplatte d. Johann v. Hoym (?), 
Bronzeguß 1506 897937 
Grabplatte d. Domprobsten Johann 
v. Neuenstadt (F 1516), Bronzeguß 
88139 
Grabplatte d. Hunerus de Sampelewe 
(f 1560), Bronzeguß v. Hans Meisner 
897947 
Grabplatte d. Joh. v. Marnholt (+ 1585), 
Bronzeguß v. H. Wilken 10112, 
897951 
Grabplatte d. L. v. Britzke (} 1588), 
Bronzeguß v. Hans Wilken 89796} 
Grabplatte d. Kaspar v. Kannenberg 
(T 1605), Bronzeguß v. Georg Wol- 
gast IOII3, 897977 


Gräber 
Reste v. d. Grabplatte d. Levin Kaspar 
v. Benningsen, Bronze, 17. Jh. 897981 
Metallarbeiten 
Taufbecken i. d. Marienkapelle, Bronze- 
guß, 13. Jh. Ges. 897997 
—, Details v. Fuß: Thronender Christus 
u. Madonna 89800/17 
2 Standleuchter i. Chor, Bronzeguß 
14. Jh. 88140, ©. 19711 
Lesepult m. Adler i. d. Vierung, 
Bronzeguß um 7500. Ges. 88141 
—, Detail v. Fuß: Hl. Stephanus 898027 
Kronleuchter i. MS., Eisen vergold., 
1516. Ges. u. Ausschn. m. Wappen- 
tafel 88142/3 
Malerei 
Türen v. Chorumgang zum hohen Chor, 
Kopien d. 19. Jh. n. d. Originalen v. 
1390. Ndl. Tür: Karl d. Gr. u. 
Engel; sdl. Tür: Hll. Sixtus u. Ste- 
phanus 88144/5 
Glasmalerei 
Fenster i. sdl. QS, ı.H. 16. Jh., z. Teil 
modern erneuert. Ges. u. Ausschn.: 
4 Apostel d. unteren Mittelfeldes 
88146/7 
Mobiliar 
Chorgestühl i. hohen Chor, A. 15. Jh. 
883148 
—, Wangen 88149-51 
Sakramentsschrein i. hohen Chor, Holz, 
geschnitztu. bemalt, 1.H.15.]Jh.88152 
Bank i. Lgh., Wangen, 19. Jh. 89803/47 
Teppiche 
Apostelteppich i. hohen Chor, sächs., 
M. 12. Jh., Ik. Teil: 6 Apostel; Mit- 
telteil: Christus i. d. Mandorla v. 
2 Erzengeln gehalten; r. Teil: 6 Apo- 
stel 77923/36/40 
—, Christus, Ges. u. Kopf 77938/9 
-, Erzengel Michael 77937 
—, Apostel i. Zweiergruppen 77924/8/ 
32/41/5/7 
-,-, einzeln: Philippus, Andreas, Tho- 
mas 77925/9/33 
—,—,-, Oberkörper: Philippus, Johan- 
nes, Paulus, Judas 77927/34/42/6 
—,—,-, Köpfe: Thomas, Andreas, Ja- 
cobus Maior, Petrus, Johannes, Jac. 
Minor, Simon 77926/30/1/5/43/4/8 
-, Gewebedetail u. Stoffrest 77949/50 
Marienteppich i. hohen Chor, vlämisch, 
geknüpft, 2. H. 15. Jh., in Einzel- 
bildern: Mariä Tempelgang, Verlobg., 
Verkündigg., Heimsuchg., Beschnei- 
dg., Darbringg. i. Tempel, Anbetg. 
d. Könige, Flucht n. Ägypten, d. 
ı2jähr. Jesus i. Tempel, Marientod, 
Marienkrönung 88154-65 


Kreuzgang u. Kapitelbauten, Architektur 

u. Ausstattung 

Kreuzgang (13. Jh.) u. Kreuzganghof 
v. d. Lgh.-Galerie d. Domes aus m. 
Blick auf Martinikirche u. 
83166 

Kreuzgang, auß. N-Trakt, östl. Teil; 
O-Trakt, sdl. Teil 88167/8 

-—„inn., N-Trakt n. O; SO 88169/70 

-,-,,roman. Säulchen 89809} 

—,—-,Ecke zwischen N- u. O-Trakt 
8817I, OÖ. 19712 

—,—, O-Trakt n. N u. SO m. Blick i.d. 
alten Kapitelsaal 88172/3 

—,-, S-Irakt n. W 88182 

—,-, W-Trakt n. S 88183 


—,—,Ecke zw. W- u. N-Trakt 89806} | 


-,-, Gewölbekonsolen 89807/8 


Alter Kapitelsaal, M. 12. Jh. Inn., Ges. | 


v. N; NW 88174/5 
—,—,ndl. Joche v. SO 0.19733 
—,-, O-Wand, sdl. Teil v. NW; W 
88176-8 
Stephanuskap., 15. Jh., inn., v. O 88179 
—,—, Schlußsteine 88180/6 
—,—,2 Kapitelle, 13. Jh. 89805 } 
Neustädter Kapelle (voll. 1503), auß. 


m. Blick auf d. S-Seite d. Domes. 


88184 
—,inn.,n. O 88185 
—,—, Schlußsteine 88181, 898107 
—, Ausstattung 
Altar, Innenseite Holz, geschnitzt, 


A. 16. Jh.; Flügel bemalt, Tempera | 


auf Holz, ı. H. 15. Jh., Ges. 88187 

—, Madonna, Hl. Barbara u. Katha- 
rina i. Gesprenge 83188 

—, Geöffn., Ges. 88189 

—, —, Mittelteil: 
Petrus u. Paulus 88190/1 


-,—, Flügel: Hll. Gregorius, Augu- | 


stinus, Ambrosius u. Hieronymus 
88192-5 
—, Predella, geöffn., Mittelteil, Ges. 
u. Einzelteile: Marientod 88196-9 
—, halb geschloss., i. 
lungen: Mariä Tempelgang, Ver- 
mählg. Mariä, Verkündigg., Heim- 


suchg., Geburt u. Anbetg. durch 


d. Hirten, Beschneidg., Anbetg. 
durch d. Könige, Darbringg. i. 
Tempel 88200-7 

—, ganz geschloss., Ges. 88208 


—,—, lks. auß.: Einzug i. Jerusalem u. 


Ecce Homo 88209 
—,—,lks. inn.: Gefangennahme u. 
Christus vor Pilatus 88210 
-,-,r.inn.: Christus vor Kaiphas u. 


Kreuztragung 8821II 


Stadt | 


Marienkröng., HI. | 


Einzeldarstel- | 


| 


Photoverzeichnis XI 


Kreuzgang und Kapitelbauten 
Altar. Predellenflügel, Iks. inn.: Ab- 
weisg. v. Joachims Opfer u. Ver- 
kündigg. a. Joachim 88212 
-,—,r.inn.: Begegnunga.d. goldenen 
Pforte u. Geburt d. Maria 88213 
-,-,lks. auß.: Beweinung 88214 
-,-,r. auß.: Auferstehung 88215 
Kronleuchter, Schmiedeeisen, A. 16. 
Jh. 88216. 
Gestühlwange, Holz, geschnitzt, 14. 
Jh. 89811/27 
Plastik 


Löwenrelief i. Kreuzg., N-Trakt, Stein, | 


13. Jh. 88217, 898137 

Adam u. Evai.d. Stephanuskap., Stein, 
14. Jh. 10148-50, 88218/9 

Hl. Jakobus i.d. Sephanuskap., Holz, um 
1450 10148/9 

Madonna (Fragment) i. d. Stephanus- 
kap., Stein, um 7450 IOISO 

Schmerzensmann i. d. Stephanuskap., 
St., um M. 15. Jh. 10151, 88220 

Madonna i. d. Stephanuskap., Stein, n. 
1500 10149, 88228 

Konsole i. Krzg., St., 1501 88095 

Beweinung Christi, Relief i. Kreuzg., 
Sandst., ehem. bemalt, um 1530. 
Ges. 88233/4 

—, Details: Kopf Christi, Oberkörper d. 
Maria u. d. Johannes 88225-7 

Salvator Mundi, Rel. i. d. Steph.Kap., 
Stein, E. 16. Jh. 88273 


Bärt. Kopf i. d. Steph.Kap. (Fragm.), | 


Stein, 18. Jh. n. e. Stück d. 13. Jh. 
88222. 898147 

Hl. Laurentius v. e. MS-Pf., Neustädt. 
Kap., Holz bemalt, 18. Jh. 88229 

Heiliger Johannes i. d. Steph.Kap., 
Stein, 19. Jh. 88230 

Gräber 

Grabstein d. Joachim v. Schulenburg, 
7 1549. Im Kreuzgang 898157 

3 Grabsteine v. Kanonikern i. 
Kapitelsaal, E. 16. Jh. 88233 

Grabsteine d. Eustachius v. Bohmel 
(F 1590), Werner v. Hornstedt (f 
1590), Johannes v. Britzken (T 1600) 
88234 

Grabsteine im alten Kapitelsaal: Friedr. 
v. Britzke (f 1600); Kanoniker (Frag- 
ment); schwedischer Offizier 88231 

Grabstein d. Joachim v. Borch, 7 1601. 
Im Kreuzg. 88232 

Grabstein i. Krzg., N-Trakt, Hedw. v. 
Stedern } 1629 898167 

4 Grabsteine schwedischer Offiziere: 
Clemens Clauberg (f1643), Friedrich 


alten 


v. Bars (1643), Carol Weis (t 1644). | 


Im Kapitelsaal 88235 


Gräber 

2 Grabsteine i. Krzg.: Hedw. v. Gade- 
stedt u. C. Spiegelin 88236 

2 Grabsteine i. Kap.-Saal: J. G. Vitz- 
thum } 1641; D. v. Hüneken + 1691 
88237 

Grabst. i. Krzg., N-Trakt: Christopho- 
rus v. Hünecke + 1660 898187 

2 Grabst. i. Kap.-Saal: L. v. Bieren 
11672; M.A.Deutschbein f 1725 88238 

Grabst. e. unbek. Mannes i. Krzg., 
17. Jh. 898197 

Grabst. d. Kinder d. Peter v. Gotzen, 
i. Krzg., 17. Jh. 898177 

Epitaph d. Hermann B. Böttcher, i. N- 
Trakt d. Krzg., f 1701 89820} 

Epitaph d. Ar RE. mn EFAF I Goofe 
71759 u. 1757 898217 

Epitaph d. Joh. Strouven(?), i. Krzg., 
18. Jh. 898227 

Wandmalerei i. W-Trakt d. Kreuzg.: An- 

betg. durch d. Könige, Fresko, 2. H. 
14. Jh. 88239 


Liebfrauenkirche 
Außen 
Gesamtans. v. Dom aus v. ONO 88240 
Türme v. Dom aus v. ONO 88241 
Apsiden u. QS. v. O 88242 
O-Wand d. ndl. Q-Arms: Marienkrö- 
nung, Stein, um 1380 10053 
Hauptapsis u. ndl. Nebenapsis v. O 
88243 
Chor, S-Seite u. sdl. QS., O-Seite v. SO 
88244 
Chor u. S-QS.v.S O. 19715 
QS., Lgh. u. W-Türme v. SO 83245/6, 
O.19714 
W-Fass. u. Kreuzganghcf m. ndl. u. 
östl. Kreuzgangsflügel v. SW O.19716 
Innen 
Vierung u. MS. n. W 88247 
Sdl. SS. n. O 88348 
Ndl. SS. n. W 88249 
Chorschranken, Arkaden m. Flachreliefs 
1. Stuck, A. 13. Ih. 
Ndl. Schranke, Gesamt 88250 
I. u. 2. Arkade v. Iks.: 2 Apostel, zu- 
sammen I0054/5 
—, einzeln 10056, 88251/3 
-, Köpfe 88252, 893247 
3.-5. Arkade v. Iks.: Christus m. 2 
Aposteln, zusammen 10058 
—, einzeln 10057/9/60, 88254/5/7 
—, Oberkörper 88256/8 
—, Köpfe 10061, 898257 
6.Arkade v. Iks.: Apostel, einzeln 
10062, 88259 
7.Arkade v. Iks.: 
10063, 88260 


Apostel, einzeln 


XI 


Chorschranken 
Blattfriesausschnitte über d. 2. u. 5. 
Arkade v. lks. 89826/77 
Sdl. Schranke 
1. u. 2. Arkade v. Iks.: 2 Apostel, zu- 
sammen IOo064, O. 19717 
—, einzeln 10065, 88261/2 
2. Arkade v. Iks., Kopf 10066 
3. Arkade v. Iks.: Apostel, einzeln, 
schräg v. r. 88263 
4. Arkade v. Iks.: Madonna, einzeln 
10067, 88264 
5. Arkade v. Iks.: Apostel, einzeln, 
schräg v. Iks. 88265 
6. u. 7. Arkade v. Iks.: 2 Apostel, zu- 
sammen 10068, ©. 19713 
—, einzeln 88266/7 
Tür zur Vierung 88268 
Rankenfriesausschnitte über d. I., 2., 
6.u.7. Arkade v.lks. 10069, 898287, 
O. 19734/S 
Plastik 
Kruzifix i. ndl. QS., Holz, um 1220-30. 
Ges. v.v. u. halblks. 10071/2 
—, Oberkörper v. vorn 10073 
Madonna i. sdl. QS., Eichenholz um 
1230-50. Ges. v. v., v. r. I0074/5; 
©. 19718 
-, Kopf 10076 
Chorgestühl, bemalte Flachschnitzarbeit, 
Holz, geg. 1500. Ges. 38269 
—, Detail, Elefant 88270 
Kreuzgang, got., i. I5. Jh. erneuert. O- 
Trakt n. S 88271 
Grabstein des Hinricus de Monasterio 
(71440) Sgraffitto, Inschrift nielliert, 
Sandstein ©. 19719 
Taufbecken, Stein, 16. Jh. 88274 
Glocke i. Kreuzganghof, Bronzeguß v. 


Hinrich Becker aus Halberstadt, 
1496 88275 

Architekturfragmente v. Fachwerk- 
bauten 


Geschnitzter Holzpfeilerm. Wappen u. 
Heiligenfigg., 2. H. 14. Jh. 88276/7 

Holzbalken m. figürl. Konsolen v. 
Haus Fischmarkt 7, 16. Jh. Ges. 
88278 

—, einzelne Konsolen 88280-2 

4 Figürl. Konsolen v. Schuhhof, 16. Jh. 
88279 

Balkenenden, Masken, Holz geschnitzt, 
16. Jh. 88283 

Wappentafeln v. d. alten Stadtmauer, 
Holz geschnitzt, 16. Jh. Wappen 
von: Mattias Wilken, Antonius 
Stuver, Gherdt Stegemen, Nicolaus 
Hartman, Zacharias Olrichs, Her- 
kules Hausman, Albertus Harslebe 
88284-6 
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Photoverzeichnis XI 


S. Paulskirche, 2.H. 12. Jh., Chor beg. 


1363 
Außen. Ges. v. NW 88287 


Johanneskirche, 1646-48 

Auß. W-Teil v. N 88288 
W-Portal 88289 

Innen, Altar, E. 17. Jh. 63236 


St. Martinskirche, 2 Er. 13. usrasıh. 

Außen. Ansichten v. NW v.d. QS-, Lgh.- 
u. Chorgalerien d. Domes aus m. 
Blick auf d. Stadt 88290-3 

S-Portal m. Martinsrelief i. Tympanon 

(18. Jh.) 88294 

Innen. Taufbecken m. Darstellungen aus 
d. Kindheit Jesu, getragen v. d. 4 
Paradiesesströmen, Bronzeguß, um 
1300 ©.19720 


Katharinenkirche, 14. Jh. 

Außen. Chor v. SO 88295 

Ausstattung. 
Altar, -ı8. Jh. Ges. 63233 
—, Details, dekorat. Schmuck 63243 a/b 
Kanzel, ı. H. 17. Jh. 63253 


Ehem. Franz.-reform. Kirche, 
1.135177, 
Außen. Eingangsfront 88296 


Petershof (ehem. bischöfl. Palais), 
1552-55 

Treppenturm v. © 1554 88297 

—, Portal, dat. 1552 83298 


Domprobstei, 1592-1611 

N- u. W-Flügel, Straßenseite, übereck v. 
NW 88299 

N-Flügel, Straßenseite, östl. Teil, wstl. 
Teil, 3. u. 4. Arkade v. W 88300/1, 
©. 19726 

NW-Ecke, Straßenseite, übereck v. NW 
88302 


Kommisse (jetzt Hauptzollamt) 1596 

Frontalansicht 88303 

Hauptfront u. W-Seite übereck v. NW, 
i. Vordergr. Brunnen, 17. Jh. 88304 

Hauptportal 88305 


Rathaus, 14.-17. Jh. 

Ges. v. WNW m. Kommisse 88306 

-v. SW m. Türmen d. Martinikirche 
88307 

—- v. WSW m. Brunnen am Holzmarkt u. 
Türmen d. Martinikirche O. 19724 

Westl. Teil übereck v. SW m. Türmen 
d. Martinikirche 88308 

SW-Ecke m. Roland (1433) u. Erker a. S- 
Giebel (1547) 88309 


Rathaus 

S-Giebel m. Vorbau (1663) O. 19724 

Anbau a. O-Giebel (1560 v. Jak. Tetten- 
born) v. SO v. Fischmarkt aus m. Tür- 
men d. Martinikirche 88310 


Städt. Museum, 18. Jh. 

Ges. v. d. ndl. Lgh-Galerie d. Domes 
aus 88311/2 

Eingangsfassade 83313 


Handelskammer, Iß8. Jh. 
Ansichten v. Dom aus v. d. ndl. Galerien 
v. Qs. u. Chor 88314-6 


Wassertorturm, 1444 
Ansicht v. Woort aus 88317 


Stadtansichten 
Blick v. d. W-Türmen d. Domes n. W 
(i. Hintergr. Liebfrauenk.) 88318 
Blicke v. d. Galerien d. Domes auf d. 
Stadt, Paulskirche, Museum, Han- 
delskammer, Gleimhaus 88319-21/3I 
Holzmarkt v. S; SW m. Rathaus u. Tür- 
men d. Domes u. d. Martinik. 88322/3 
Hoher Weg v. N 88324/5 
Schuhstr. v. N 88326 
Woort, Blick n. N. 88227 
Kühlingerstr., Durchbl. z. 
lks. Hackerbräu 88228 
Kulk, Rlick v. N. 88229 
Blick v. Johannisbrunnen n. S. auf d. 
Türme d. Domes 83330 


Fischmarkt, 


Fachwerkwohnhäuser 
Holzmarkt 24, Ratskeller, erb. 7461 88332, 
O0. 19727/8 


Krebsschere - Ecke 


O©.19727/8 
Franziskanerstr. 12 v. W, 1542 88333 


Fischmarkt, 1480 


Düsterngraben - Ecke Lichtegraben, um 
M. 16. Jh. O. 19721 

Franziskanerstr. 9 v. W, erb. 1545 88334 

Woort I3, um M. 16. Jh. 88338 

Woort I, v. N, um M. 16. Jh. 88336/7 

Holzmarkt 8, sogen. ‚Stelzfuß‘, erb. 
1576 88335, ©. 19723 


Jagdschloß i. d. Spiegelsbergen, erb. 
1769-82 

Ansicht d. W-Seite m. Portal (17606) zum 
Kellereingang 88339 

Säulenkapit. u. Gebälk v. Portal z. Keller- 
eingang 83340 


Klusfelsen 
Außenansicht 88341 
Innenansichten d. Höhlen 88342-6 
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EEIOTEOVERZEIGHNISFXI 
NEUAUFNAHMEN DES KUNSTGESCHICHTLICHEN SEMINARS IN MARBURG 


TSCHECHOSLOWAKEI II: PRAG 


(Siehe Photoverzeichnis II) 


(Nach handschr. Katalog von Otto Kletzl, Marburg) 


Größe der Aufnahmen 13/18, * = 18/24, } = 9/12. LA vor einer Photonummer bedeutet Leica-Aufnahme, Querstriche zwischen 

den Photonummern bedeuten „bis“, Schrägstriche ‚‚und‘ (außer bei den Leica-Nummern, wo die Zahlen hinter dem Schrägstrich 

die Nummern innerhalb eines Films bezeichnen). Kursiv gedruckte Zahlen sind Jahreszahlen. Zahlen oder Buchstaben mit Zahlen 

in Klammern geben die Inventarnummer der betreffenden Sammlung an. Buchstaben in Klammern hinter den einzelnen Gebäuden 
geben den Stadtteil an, in dem diese liegen: Hr — Hradschin, KS — Kleinseite, AS = Altstadt, NS — Neustadt. 


Hradschin 


Grundr. d. roman. Bauten d. Hradschin 
nach Fiala 65449* 

Ges-Ans. v. S m. Elbe; v. SO m. Elbe 
u. Karlsbrücke 95603/4} 

Ges-Ans. m. Veitsdom v. NO 72594 


Kirchliche Bauten 


Veitsdom (Hr) 

Grundr. d. karol. Wenzelsrotunde, 
10. Jh., ergänzt n. Cibulka 65359* 
Längsschnitt, Dombauhütte Prag, Bau- 

beginn 1344 79974 
Auß., Ges. v. NO 72595, LA 299/36 
Chor, QS. u. östl. Teil d. Lgh. v. SW; 
SO 72596/650 
Chor u. sdl. QS. v. SW 72638 
Chor, Ges. v. O 72605/6 
—, N-Sakristei v. NW 72597 
-, Sigismundkap., Fenster 72598 
—, Umgangskapellen 72611/2 
-, S-Seite, Wenzelskap. 72619/32 
-,-, Treppenturmbekröng., neu 72620 
—,—, Obergaden m. Strebewerk v. SW 
v. sdl. QS. aus 72618 
—,—,-, Fenster 72603/17 
—, Obergaden d. Polygons 72608/10 
—, —, Strebewerk u. Fenster 72599/600/ 
2/7/9/13/14/16 
—, Blendwerk a. e. Strebepfl. 72601/4 
—, Konsolen-Zyklus üb. d. Strebepfl- 
Durchlässen 72788-94 
—, Kons-Zyklus a. d. Durchgängen üb. 
d. Triforium 72795-809/23 
N-QS., gr. Treppenturm 72602a 
—,—-,2 Kons. m. Köpfen 72824-6 
S-QS., m. Turm v. OSO 72639 
-, Portal, Ges. u. Einzelfelder m. Mo- 
saiken 72628-31, LA 301/32 
—, Portalvorhalle inn., Baldachine u. 
Baldachinsockel 72633/5 


Veitsdom 
S-QS., Portalvorhalle inn., Strebepfl- 
Kons.: Pelikan 72827 
—,—, wstl. Tl. d. Gewölbes 72637 
—, —, Inn-Pori., Trumeaukons. 72636 
—,—, —, Archivoltenschluß 72634 
—, Obertl., m. gr. Treppenturm 72625 
—,—, Abschlußmaßwerk 72640 
-,gr. Treppenturm, Ges. u. Oberteil 
v. NO; 0; SW 72621/2/4 
—,—, Blendmaßwerk 72623 
—, Strebepfeiler 72615 
—, Strebepfl-Baldachin 72642 
Turm a. S-QS., Grundrisse, Dombau- 
hütte Prag 79973 
-, Querschn. durch d. unt. Geschoß, 
sog. Hasenburgische Kap., vor d. 
Restaurierung d. 19. Jh. 77956 
—, auß., Erdgeschoß 72641 
-,—,2. Geschoß v. SW 72644 
—,—, Oberteil v. W 72649 
—,-, 3. Geschoß v. SW; W 726457 
—,—,—, Blendmaßwerk 72648 
S-QS-Fass., S-Turm u. sdl. W-Turm 
v. SO 72643 
Innen, Gesamt v. W 72651/2 
Lgh., MS., N-Seite v. SO 72653 
-‚ndl. SS. v. W 72654 
QS., S-Arm, Enst. u. "Trif. 726557 
—, N-Arm, Ecke a. Chor 72660 
—,-, Fragm. e. Konsolenmaske 72786 
—,-, Orgelempore v. Wohlmuet, um 
1560, unterer Teil 72659 
—,-,—, Ges. n. Stich v. Kleiner 77957 
—,-,-, Erdgesch., Gewölbe 72688 
Krypta, Rest d. O-Apsis, ı2. Jh. 
72687 
Chor, Ges. v. W; O 72661/72 
—, N-Seite, Ges. v. SW; SO 72663/73 
—,—, Arkaden d. O-Jochs v. SO 72677 
—,-, Fenster u. Trif. v. SO 72684 
-, S-Seite, Ges. v. NW 72664 
—, Abschluß, Arkaden 72662 


Veitsdom 
Chor, Abschluß, Pfeilerkonsolen: Adam 
u. Eva; Mond, um 1400 72780-2 
—, Obergaden, Schrägfenster 72681/2 
-,-, Triforium, Ausschnitt 72683 
-,—,-—, plastische Details: Hund u. 
Katze, Greif, Männerkopf 72783-5 
-, Gewölbe, Ges. u. O-Schluß 72665/85 
-,ndl. SS. v. O 72674 
—,-,m. Blick i. d. Sigismundkap. v. 
SO; SW 72669/78-80 
—,—, Portal z. N-Sakristei 72676 
-,sdl. SS. v. W 72665 
-,—,v. NW m. Empore v. Benedikt 
Rieth, 1493 72667 
—-, Umgang, sdl. Teil v. NO 72670 
-, Pfeilersockel 72668/71/5 
N-Sakristei, inn. v. W 72689 
-, Gewölbe, sp-got. 72690 
Wenzelskap., Zugangsport. 72692/3 
-, N-Port., Türklopfer, sp-rom. 72694 
-, —, Türsturzkonsolen 72695/6 
—,inn., v. SW; O; Gewölbe 72697-9 
—,-,2 Kopfkonsolen 72700/I 
Lapidarium, Köpfe v. Wasserspeiern 
72811/17-I9 
—, Männerkopfkons. v. e. Strebebogen- 
anlauf 72815/6 
—, Köpfchen v. Bogenansatz üb. d. Tri- 
forium 72812-4 
—, Rest v. Treppe i. NW-Turm 72691 
—, Gipsabg. v. versch. Kons. 72820-2 
Ausstattung 
Altarmensa aus d. Sächs. Kap., jetzt 
Wenzelskap., 1358 72838 
Kerzenhaltender Löwe i. d. Wenzels- 
kap., Marmor, 16. Jh. 72709/10 
Tür v. d. Wohlmuet-Empore, Holz, 
geschnitzt, 1639 72844 
Alt. i. Sigism-Kap., A. 18. Jh. 72842 
Figürliche Plastik 
Büsten d. unteren Trif-Zyklus, 1376-90 
var Br Barlerau 2 9.72733=48 


XV 


Veitsdom, Figürliche Plastik 
Köpfe d. ob. Trif-Zyklus: Christus, 
Maria u. Heilige 72749-58 
Wenzelsstatue i. d. Wenzelskap. m. 
Parlerzeichen, um 1373, Ges. 72702/3 
— Kopf vers vr unt 727945 
Kruzifix unt. d. Wladislaw-Oratorium, 
sp. I4. Jh. 72829 
Gräber und Grabdenkmäler 
Grabpiatte Matthias v. Arras i. sdl. 
Chorumgang (f 1352) 72777 
Tumba Pfzemysl Ottokar Il. i. d. Sächs. 
Kap., 1377 v. Peter Parler, Ges. v. 
oben 72760 
—, Löwe a. Fußende 72761 
Grab Ocko v. Wlaschim i. d. Nepomuk- 
kap., um 1380 72759 
Tumba Pfizemysl Ottokar II. i. d. 
Sächs. Kap., Ges. v. oben 72762 
—, Löwe a. Fußende 72763 
Tumba Herzog Spytigniew II. i. d. 
Kaiserkap., Ges. seitl. 72767 
—, Kopf seitl. u. v. oben 72764/5 
Tumba Herz. Bietislaw II. i. d. Kap. 
Joh. d. T., seitl. u. v. ob. 72768/9 
Tumba Herz. Bfetislaw I. i. d. Kaiser- 
kap., Ges. seitl. u. v. ob. 72770-2 
Tumba Herz. Bofiwoj II. i. d. Kap. 
Nobcalseitl50:8,,7.009.727773=5 
Grabplatte Peter Parler (} 1399) i. sdl. 
Chorumgang 72776 
Grabpl. Ludmilla Berka v. Duba 
(7 1558) i. d. Nepom-Kap. 72778 
Kaiserl. Mausol. i. Hochchor, 1564-89 
v. A. Colin: Trauernder Putto 72779 
Grabmal Graf Leop. v. Schlick (f 1723) 
v. Mat. Braun, a. e. Chorpfl. 72845 
Nepomuksgrab, 18. Jh., Detail: Kutten- 
berger Bergmann 72830 
Grabmal Kardinal Fürst Schwarzen- 
berg v. Myslbeck, 1904 72832 
Entwurf z. Adalbertsgrab, sp. 14.Jh., 
Rekonstruktion n. Kletzl 81439 
Malerei 
Wandmalereien i. d. Wenzelskap. 
Unterer Zyklus, 1372 v. Mstr. Os- 
wald, i. 15. Jh. übermalt: Petrus u. 
Paulus; Passions-Zyklus 7271I-21 
Oberer Zyklus, Augsburger Schule 
um 1520: Szenen aus d. Leben d. 
Hl. Wenzel 72722-4/6 
Wandmalerei i. e. Kap. a. sdl. Chor- 
umg., E. 14. Jh.: 5 Heilige 72839 
Altartafel i. n-wstl. Tl. d. Lgh., ober- 
ital., 15. Jh. 72840 
Tafelbild i. d. Annakap., 1. H. 15. Jh.: 
Maria Apocalyptica 72841 
Tafelbild, Art d. L. Cranach: Ermor- 
dung d. Hl. Wenzel, 1543 72727 
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Photoverzeichnis XII 


Veitsdom 
Metallarbeiten 
Leuchterfuß, viell. aus Mailand, Bron- 
ze, 1158, Ges. u. Det. 72833-5 
Relig-Tafel i. d. Kap. Joh. d. T., 1266, 
Ges. u. Kreuzigg. 72836/7 
Turm-Reliquiar i. d. Wenzelskap., 
Schmiedeeisen, um 1360-70, Ges. 
u. Detail v. e. Wimperg 72729-32 
Wenzelsleuchter i. d. Wenzelskap. aus 
d. Werkstatt Peter Vischers, 1532, 
Ges.; Hl. Wenzel; Putto 72706-8 
Heiligenbüsten auf d. Altar i. d. Ne- 
pomukskap., Silber, 1699 72831 


Aegidiuskirche‘ (AS), 1339 beg., Umbau- 
ten ia 172 u4 182] 
Innen, sdl. SS. v. W 955947 


Allerheiligenk. (Hr), Chor 1385 voll. v. 
Peter Parler, Umbau n. 1541 
Außen, Chor v. SO; S 72910/I 
Chorschluß, Oberteil v. N 72912 
Innen, Chor v. W; NNW 72913/4 


Brewnow, Bened-Kl. (Hr), erb. unt. Chr. 
Dientzenhofer, 1715 gew. 
Gesamtanlage v. S 73113 
Eingangsportal 73II4 
Kirche, außen, Ges. v. SO; S 73116/7 
Chor v. O 73115 
S-Seite, Grabstein, 17. Jh. 73118 
W-Fass. v. S; SW 73119/20 
Innen, Ges. v. W 73122 
W-Empore v. SO 73121 
Lgh., 2 Joche d. N-Seite 73123 
Chorgewölbe 73125 
Ausstattung: Chorgestühl u. Abtsloge 
1. Ehor, T.H. 18. 1h. 323 
Klostergebäude außen, Fass. 73126 
Inn., Saal, Ges. u. Längswand 73127/8 
m Decker v. ER. GG, Asamy 1772728, 
Ges. u. Teile 73129-31 
Chinesisches Zimmer, um 1770 v. 
J. Hager, einzelne Wände u. Details 
73132-8 
Plenarium, Silb. vergold., 7404 3139 


Emauskl. (NS), gestift. 1347, gew. 1372 
Kirche innen, Ges. v. W 73530 
Blick aus d. sdl. SS.n. NW 73531 
Ndl. SS., Gewölbeanfänge 73532 
Kreuzgang, Fresken, 2. H. 13. Jh. ein- 
zelne Wandfelder u. Details 64866- 
904/68, 66057-64/6-8, 73533-78 


Kapuzinerkirche (Hr), 17. Jh. 


Außen, Ges. v. Garten d. Czernin- | 


Palastes aus LA 297/14, 15 


Kapuzinerkirche 
Inn., Zyklus v. Tafelbildern, böhm., 
A. 15. Jh.: Christus, Maria u. 6 Apo- 
stel 73147-54 


Karl Borromäus-Kollegium (NS), nach 
1732 v. K. I. Dientzenhofer 
Gesamtanlage v. SW 73503 
Kirche, außen, S-Fass. v. S 73504 
Innen, Deckengemälde 73505 


Karlshof, Kollegiatkapitelk. (NS), 
1351 beg., Umbauten 17. u. 18. Jh. 
Außen, Ges. v. N 73486 
Innen, Ges. v. W; O; S 734879 
Hauptraum, Gewölbe 73490 


um 


Klementinum (AS), 17II erneuert 
Außen, Fass. a. Marienpl. 73368 
Turm, d. Sternwarte 73369 
Innen, Bibl., Uhrensaal 73370 

Kirche, Ges. v. W; O 73371/2 


Kloster d. barmherz. Brüder (NS) 
Pietä, W-Deutsch, Stein, 2. Dr. 14. Jh., 
Ges. u. Kopf d. Maria 73499/500/2 


Kreuzherrenabtei (AS), 
B. Mathey 

Außen, Ges. v. SW 73344 

Kuppel v. S 73345 

Maria auf d. Mondsichel v. J. Platzer 
I, 1768 73348 

Innen, Ges. v. W 73346 

Vierung u. Chorwand v. SW 73347 

Seit-Kap., Maria Apocalyptica, Holz, 
1484 73349 

Rest d. Hptaltars, 7484: Hl. Agnes am 
Krankenbett, Öl 73351 


1679-88. v. ]. 


Loretto d. Kapuzin-Kl. (Hr), um 1720 
ausgeb. durch K. I. Dientzenhofer 
Fass. v. W; NW 73023/4, LA 297/19 

R. Flügel v. NW LA 299/, 

-, Treppenaufgang LA 299/ı 

-,—, Balustraden LA 299/41-44 
Hof m. Himmelfahrtbrunnen 73025 
W-Trakt v. innen 73026 

Casa Santa, Ges. 73027 

-, Wandausschn., m. Portal 73028 
Mariae Himmelf-Brunnen 73029 
Arkaden d. O-Trakts innen 73030 


Malteserk. (KS), ausgeb. um 1380 
Außen, W-Fass. v. SW; NW 73175/6 
Vorhalle, Binnenportal 73177 
Innen, Rest d. ndl. Turmjoches d. W- 
Fass. 73178 


Maria Schnee, Karm-K.(NS), um 1350-95 
Ausstattung, Kanzel u. Ik. Barockaltar, 
um 1700 73509 


Maria Schnee, Karm-K. 
Kanzel u. r. Barockaltar 73510 
R. Altar, Eckvoluten 73511 


St. Gallus (AS), Umbau ı. H. 18. Jh. 
Außen, W-Fass. v. halblk. 73391 


St. Georg, Bened-Nonn-Kl. (Hr), K. 
hptsächl. ı2. Jh., Ausb. 14.-17. Jh. 
Außen, Ges. v. NW; W 72966/7 
W-Fass., 1671-91, S-Kapelle 72968 
O-Türme, E. 12. Jh., v. SW 72969 
S-Seite, St. Georgsport., Ges., Tymp. 
u. Tymp-Rel. i. Kr-gang 72970-2 
Innen, Gesamt v. W 72974 
Lgh., schräg v. SW; NO 72975/6 
Apsis v. W 72977 
Krypta, A. ı2. Jh., Ges. 72979/80 
Ausstattung 
Sakr-Nische i. Ch., 16. Jh. 72981 
Relief m. Mad., A. 13. Jh. 72982 
Kruzif. i. W-Chor, 15. Jh. 72983 
Malerei-Rest i. Kr-gang, rom. 72984 
In d. Ludmillakap., Wandmalerei, i. 
Urspr. 2. H. 14. Jh. 72985/7-9 
Tafelbild, E. 15. Jh.: Kreuzigg. u. Leg. 
d. 1Iooo Jungfr. 72990 
Ludmillagr., Ges. u. seitl. 72995, 73001 
Hauptfig. seitl. u. v. ob. 72991/2 
-, Kopf v. oben 72993/4 
Einzelne Heilige v. d. Seiten d. Tumba 
72996-9, 73000/2-6 


St johannwas Kelsena N S)E177STEr.Eyz 
K. I. Dientzenhofer 
Außen, Gesamt v. SW 73506 
Barocktür 73507 
Madonna, Stein, 18. Jh. 73508 


St. Joseph (KS), vor 1682-92 v. J. B. 
Mathev, W-Fass. 73180 


St Niklas (AS), 1727 ff. v.K. I. Dientzen- 
hofer 
Auß., Ges. v. SO 73362 
Fass., Mitt-Tl., ob. Hälfte 73363 
Heiligenstatuen 73364/5 
Innen, Ges. v. W 73366 


St. Niklas (KS), O-Seite 1739-53 unt. 
K. I. Dientzenhafer 
Auß., Ges. v. SW; SO; NW 73156/60/ 


1/6/8/71 
Türme v. W; SW; SO; NO 73157-9/ 
62/4/5 
Lgh. u. W-Turm v. SO 73163 
W-Fass., 1703-11, viel. v. Chr. 


Dientzenhofer 73167/9/70 
Innen, Ges. v. W; NW 73172/3 
Kanzel, um 1760 73174 
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St. Salvator (AS), Fass., Portikus, 1653 
73367 


St. Stephan (NS), E. 14. Jh. 
Außen, Gesamt v. SW 73491 
Longin-Kap., 11./12. Jh., v. N 73497 
Inn., Ges. v. NW u. Chorgew. 73492/3 
Kruzif., 18. Jh. 73498 
GnadenDbildesndl=SSyERT# Dra155]6% 
Ges. u. Ausschn. 73494-6/747/8 


St. Thomas (KS), W-Fass., 1725-27 v. 
K. I. Dientzenhofer 73179 


Strahow, Prämonstr-Kl. (Hr), teilweise 
v. J. B. Mathey, 1682-84 
Gesamtanlage v. NO 73031 
Kirche außen, Kern 2. H. ı2. 
O-Teil v. SO 73034 
N-Seite, Gitter, 18. Jh., 73032 
S-Seite, Vision d. Hl. Norbert, Stein, 
18. Jh. 73033 
W-Fass., 1743 ff. 73035 
Innen, Ges. v. W; SW 73036/7 
Chor m. Abschl-Gitter v. W 73038 
Rochuskap. v. W, 1603 ff. 73039 
Bibl-Bau, Fass., 1782-92 v. I. Palliardi 
73040 
Inn., gr. Saal 73041, 956337 
-, Fresk. v. Maulpertsch 73042 
Kl. Saal, 17. Jh. 73043 
Schränke i. Smlgsteil 73044/5 
Tür m. Intarsia 73046 
Reliquienschaukasten 73047 


Jh., 


Teynkirche (AS), Fass., n. 7400 beg., m. 
Hußdenkmal v. NW 73392 
Inn., Grabstein Tycho Brahe 955817 


Weißer Berg, Kloster, um 1700 
Kirche auß., v. NW; SO 73585/6 
Inn., Seitenkapelle 73589 
Reliquie e. wbl. Heiligen 73590 
Umgang, Hauptportal 73584 
Umgangsflügel 73588 
Wandmalereien, Ausschnitte: Darstel- 
lungen Marianischer Gnadenorte LA 
298/11-33 


Wyschehrad, Kollegiatkapitel, E. 14. Jh., 
i. IQ. Jh. ganz erneuert 
Kirche auß., Ges. v. S; SW 73579/80 
Inn., Ges. v. W; Lgh. v. NO 73581/2 
Gemälde i. sdl. SS.: Madonna, um 


1360 73583 


Altneusynag., Port., A. 14. Jh. 955917 


Öffentliche Gebäude 


Rathaus (NS), Turm 14. Jh., Umb. 16.Jh. 
Auß., Gesamtansicht 73515 
Inn., Senat- u. Sitzungssaal 95588} 


Zollamtsgebäude (NS), 1810 Umbau d. 
Hyberner Kl. v. G. Fischer, Fass. 
73516 


Schlösser und Paläste 


Schloß auf dem Hradschin 
Mittelalterlicher Teil, außen 
Wladislaw-Trakt, 1477 ff. v. 
NO 72892/3 
-, N-Seite, Fensterpaar 72894 
Trakt. m. Fenstersturzzimm. 72904 
Landtagsstube, N-Seite LA 301/31 
Inn., Wladislaw-Trakt, Saal i. unt. 
Gesch., 12. Jh. 72886 
Saal aus d. Zeit Karls IV. 72887 
Saal aus d. Zt. Wenzels IV. 72888 
Zimm. a. d. Zt. Wladisl. II. 72891 
Wladislaw-Saal, 7502 voll. v. Bene- 
dikt Rieth, Ges. v. W; SO 72895/7 
-, W-Joch, 2 Fnst-Joche 72898/900 
-, Gewölbe 72896 
—, Port. z. Landtagsstube 72899 
Landtagsstube, 1563 voll. v. Boni- 
faz Wohlmuet, Ges. 72901/2 
-, Rednertribüne 72903 
Fenstersturzzimm., Fnst. 72905 
-, Blick i. Nachbarraum 72906 | 
Wladislaw-Trakt, Raum 72907 
—, Tür m. Intarsia 72908 
Lapidarium, rom. Säulenreste 72889 
Abguß e. rom. Säule 72890 
Theresientrakt 1756-74 
Auß., Ges. v. W; SW 72921/2 
N-Teil d. Cour d’honneur 72923 
S-Teil d. Cour d’honneur 729/524 
-, Hauptportal 72926/7 
-,-, kämpfende Giganten, 1762-69 v. 
I. Platzer I, Ges. u. einzeln 72928/9, 
LA 301/345 355 375 38 
Äuß., Abschl-Gitter: Putten m. Löwe, 
Adler, Vase LA 301/36, 395 40 
Präsid-Trakt, S-Seite 72930 
Halle zw. I. u. 2. Burghof 72931 
2. u. 3. Burghof 72932/3 
4. Burgh., Theres. Damenst. 72934 
Inne Span Saal summer, 70B2n Kor 
Dientzenhofer umgeb., Ges. u. Teil- 
ansichten 72935-8, 956177 
Deutscher Saal, Ges. 72939/40/4 
Präs-Tr., gr. Empf-Zimm. 72941/2 
Gobelinzimmer 72943 
Empf-Zimm., Ofen u. Sessel 72945/6 


SW; 
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Belvedere, Lustschloß, 1536-63 
Ges. v. O 72947 
Umgangsloggien, Durchblick u. Ein- 
zelteile 72948/9, LA 299/31-33 
—, Balustradenreliefs, 17536 ff. v. P. de 
la Stella LA 299/25-27 
Archit. Einzelh. LA 299/23, 24; 28; 29 
Obergeschoß u. Dach LA 299/34 
Wasserspeier LA 299/22, 30 
Burggarten, Reitschule, 17694 72950 
Terrasse m. Gewächshaus 72951 
Ballhaus, 1568 72961-3, LA 299/39 
—, Plastik v. Mathias Braun, um 1720: 
Tageszeiten 72964/5 
Herkulesbrunnen 72956, LA 299/38 
Singender Brunnen, 1567 voll., Ges. u. 
Details 72957-60, LA 299/19 
Gartenpartie m. Plastik 72952 
Gartenplastiken 72953-5, LA 299/18 


Clam-Gallas-Palais (AS), beg. v. J. B. 
Fischer v.Erlach 1713 

Fass., Ges. n. Stich aus „Histor. Ar- 
chit.‘“ 88684 

-, v.d. Karlsgasse aus 73378 

—, Hpt-Port., Giganten 73379/80 

Inn., Treppenhaus, Ges. u. Details 
73381-7, LA 298/r, 435 44 


Czernin-Palais (Hr), n. Plänen v. Franc. 
Caratti u. A. 1669-87 
Hauptfassade, Ges. 73007-9 
Archit. Details 73010-4, LA 297/16-18; 
LA 299/37 
Innenhöfe 73015-8 
Gartenseite, Ges. u. Port. 73019/20 
Treppenanlagen LA 297/9-13 
Garten u. Gartenhaus 73021/2 


Erzbischöfl. Palais (Hr), Umbau v. ]J. 
Wirch 1764 
Hpt-Fass. v. v., v. halblk. 73140/1 
Balkon LA 301/35 


Fürstenberg-Palais (KS), 18. Jh. 
Ges. u. Attika 73216/9 
Gartenanlage LA 298/yos 4ı 

Neptunstatue LA 298/357 


Kinsky-Palais (AS), um 7750, Dientzen- 
hoferkreis 
Fass. v. W; SW 73394/s 


Lobkowitz-Palais (KS), 1707 u. 1769 
Auß., Fass., Ges. 73145 
Gartenseite, Ges. u. Einzelteile; gr. Vor- 
halle 73184-9 
Inn., Treppenhaus 73190 
Saal i. Mitteltrakt 73191 
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Lobkowitz-Palais 
Deckendekorationen 73192/3 


Malteser-Ritterordenspalais (KS) 
Hauptportal, 18. Jh. 73220 
(KS), Hauptportal, 


Nostitz-Palais um 


1760 73210 


Rohan-Palais (KS), 
um 1830 73215 


rückwärtige Fass., 


Schloß Stern, 1555 fl. 
Tiergarten v. Schloß aus 73591 
Auß., Ges. 73592-7, LA 297/20, 21 
Inn., Treppe u. versch. Räume 73599/ 
6or/2/5-7 
Stuckdecken, Ausschnitte 73600/3/4; 
LA 297/26-37, LA 302/15-22 


Straka-Pal. (KS), Wandmal. v. I. R. Byß, 


um 1695, gr. Saal 73194-7/9 
Kl. Saal 73198/200 


Sylva-Tarouca-Pal. (Piccolomini), voll. 
geg. 1750, viell. K. I. Dientzenhofer 
Inn., Treppenh., Ges. u. Det. 73373-6 
Decke, Stuckdetail LA 298/3 
Rokoko-Öfen 73377, LA 298/, 


Troja, Lustschloß (Bubentsch), 1678-95 
v. J. B. Mathey 
Auß., Ges. u. Einzelteile 73608-10/12/ 
13/17/18 
Plast. Det. v. Hpt-Treppe u. Balustr. 
73611/4-6, LA 299/15-17 


Thun-Pal. (Kolowrat) (KS), Portal, v. 
Math. Braun, geg. 1720 73217 


Waldstein-Palais (KS), Hpt-Fass., 1621- 
1630 7320I, 956097 
Binnenhof 73202 
Doppelport. LA 297/-, 8 
Sala terrena, auß., Ges. 73203/4 
Details LA 297/4-6, 415 43 
Inn., Ges. u. Einz-Tle. 73205-7 
Abgüsse n. Plastiken v. A. de Vries 
LA 297/ı-3 
Garten 73208 
Grottenwand 73209 


Kl. Pal. auf d. Hradschin, ı8. Jh. 
Hauptfassade 73146 


Pal. a. Kleinseit-Ring, 18. Jh. 73211 


Pal. neb. d. alt. Post (KS), jetzt japan. 
Gesandtsch., 18. Jh. 73218 


Pal. i. d. Zeltnergasse (AS), urspr. Münz- 
haus, Hpt-Port., 1784 v. Ph. Heger 
73393 


Wohnhäuser 


Haus d. Angelus v. Florenz (AS) 

Inn., gewölbt. Raum, geg. 1400, Ecke 
u. Gewölbe 73383-90 

Haus z. Hubertus (KS), Fass. 73213 

Wohnh. Karmelit-G. (KS), Fass. 73212 

H. i. d. Gr. Karls-G. (AS), Fass. 73396 

H a. Kleins-Ring, E. 18. Jh. 73214 

Villa Amerika (NS), geg. 1725 v. K.l. 
Dientzenhofer, Ges. 73512/4 

Eing-Port. u. Tür 73518, 956507 

Verschwund. Kons. v. e. Hauskap., n. 
Mitt. d. C. Com. 1886 88778 


Denkmäler 


St. Georgsstatue i. 3. Burghof (Hr), 1373; 
i. 16. Jh. ergänzt, Ges. i. versch. Ans.; 
Det. 72915-20 

Nepom-Denkm. a. Domch., 1763 955637 

Denkm. Karls IV. a. Altst. Brückenturm, 
1848, 2 Einzelfigg.: Justitia u. Medi- 
zin 73342/3 

Hußdenkm. auf d. Altst-Ring, 20. Jh., v. 
Saloun 73361 

Dreifaltk-Säule auf d. Kleinseitnerring, 
1715 73182/3 

Heiligensäule a. d. Hradsch-Pl., 18. Jh., 
Ges. u. Det. 73142-4 

Hll-Sl. a. d. Pl. b..d. alten Post, 18. Jh., 
Ges. m. Platz 73181 

Brunnen a. Altst-Ring, 7590-93, i. I9. Jh. 
zerst., n. e. Stich 88734 


Karlsbrücke 2. Dr. 
Parler 
Ges. v. SW; SO 73297/8 
Ges. m. Altst. Brückenturm u. Blick auf 
d. Hradschin 95606} 
Kleins. Brückenturm, Ges.; Durchblick; 
Obergesch. 73294-6 
Altst. Brückenturm, Ges. 73312-4 
O-Seite, Teilaufn. v. I. u. 2. Gesch. 
m. figürl. Plastik 73321-5 
-, figürl. Konsolen 73315-20 
Rolandsäule, E. 15. Jh. (Orig. i. Lapi- 
darium) 73299/300 
Statuen u. Gruppen v. d. Brücke 1707-10 
Braun, M.: Hl. Luitgard 73301 
Jäckel, M. W.: Hl. 
73308/9 
-: Vision d. Hl. Bernhard 73310 
-: Maria m. 2 Hll. Dominik. 73311 


I4, Ih. ve Beter 


Anna selbdr. 


Karlsbrücke 

Kohl, J. F.: Hl. Augustin. 73306 

Mändl, B.: Hl. Philipp Neri 73305 

Mayer, J. U.: Judas Thadd. 73304 

-: Christ. m. Hll. Cosmas u. Damian 
73302 

Hl. Veit unt. d. Löwen 73303 

Rauchmiller, M. u. Joh. Brokoff: 
Hl. Joh. v. Nepom., 1683 73307 | 


Sammlungen 


Andre, Kunsthandlung (AS) 
Florent., 15. Jh., Kreuzigg. 73483 
Franken, F.: Kreuzigg. 73485 
Graduale d. Mag. Wenzeslaus, geg. 1410, 
ı Blatt, 4 In. 73474-8 
Mstr. d. Wenzelslegende, 
Abendmahl, um 1450 73479 
Savery, R.: Jäger i. Wald 73482 
Wouwermann, Ph.: Halali 73484 


Tafelb.: 


Domkapitelbibliothek (Hr) 

Missale e. Olmützer Bisch. (Cim. VI) 
1351-80, 2 Blätter ganzseit., IO Init. 
72846-57 

Psalterium Rudnicense 
6 Initialen 72858-63 

Missale d. Domherrn Wenzel v. Radetz 
(1379-1417) (P 5), Kanonbl.: Kreu- 
zigg. u. 5 Init. 72864-9 

Bibel (A 2), 2. H. 14. Jh., 9 Initialen m. 
Darstellungen 72870-8 

Bibel (A 3), 2. H. 14. Jh., 4 Initialen 
72879-82 

Katholikon (213), A, 15. Jh. 1. Il.f.r 
2a 585 2, IL SE 8 nie, IElsın, Sasae 


72883-5 


(Cim. VII), 


Donath, Sammlung Dr. Bruno (NS) 

Breughel d. Ae., Repl. od. Orig.: 
Landsch. m. Galgen 73517 

Bramantino: Mad. m. 2 Hll. 73518 

Bagnacavallo: Sposalizio 73519 

Deutsch, A. 17.Jh.: Erschaffung d. 
Eva 73481 

Velde, I. v. d.: Flußlandsch. 73480 


Kreuzherrenabtei, Bibl. (AS) 

Brevier d. Gr-Mstr. Leo, 1356, 8 Seiten 
ganzseit.: Widmungsblatt, Initiumbl. 
m. Schweißtuch u. 6 Textblätter m. 
Init. 73352-60 


Lapidarium, städt. 

Gipsabg. v. d. Figg. d. O-Seite d. Alt- 
städt. Brückenturms: Wenzel IV., 
Karl IV., Hll. Adalbert, Sigismund, 
Veit, Ges. u. Köpfe 73326-34 

-: Löwe; Kons. 73335-41 
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Nationalmuseum 

Beweinungsgruppe m.Pietä,sp-got.95654+ 
Abendmahl, Holz, sp-got. 95656 

2 Madonnen, sp-got. 95655} 


Nostitz-Rieneck, Bibl. (KS) 

Summa Magister Raimundi (Ms. C 35), 
Innendeckel m. symb. Darst. d. 
Kreuzesbaumes 73277 

Bibel, ital., 14. Jh. (Ms. F 15), £. ı u. 
5 1, 364 v 73278-80 

Leben d. Hl. Franz., franz-ital., 1. Dr. 
14. Jh. (Ms. C 13), 4 Seiten 73281-4 

Bibel d. Altaristen Cunsso, 7389, f. 8 v 
ganz, 7 In. 73285-91 

Sammel-Hs. aus Breslau, ital., 15. Jh. 
(Ms. A 5), f. ı r 73292 

Missale, böhm., 1414 (Ms. A 2), f. 99 b, 
Kanonbl.: Kreuzigg. 73293 

Galerie 

Albani, F.: Neptun (4) 73250 

Bourguignen, J. (Courtois): 
kampf (37) 73237 

Brahmer, L.: Auferweckung d. Lazarus 
(24) 73226 

Breughel, P. d. J.: Dorfb. (30) 73264 

—,J. d. Ae.: Anbetung (27) 73267 

Cranach, L. d. Ae., Werkstatt: Christus 
u. d. Ehebrecherin (40) 73221 

—: Christ. m. d. Kindern (39) 73224 

Cranach, L. d. J.: Männer- u. Frauen- 
bildn., 1566 (44, 43) 73222/3 

Dyck, A. v. (?): Hl. Bruno (59) 73238 

Everdingen, A. v.: 2 Landsch. m. Ge- 
birgsfluß (60, 61) 73259/60 

Feti, D.: Knabenbldn. (63) 73248 

Fläm. um 1650: Knieender Satyr, Ges. 
u. Kopf (234) 73241/2 

Fläm. 17. Jh.: Frauenkopf (238) 73245 

Floris, F.: Frauenbldn. (66) 73229 

Führich, J. v.: Trauernde Juden i. Ba- 
bylon 73232 

Goyen, J. v.:2 Seebilder (73,75) 73263/3 a 

Hartmann, J. J.: Stadtb. (85) 73230 

Holl. um 1500: Mnl. Bldn. (95) 73251 

Kalf, W.: Stilleben (IIS5) 73269 

Laer, Art d. P. v.: Ländliche Szene 
(120) 73268 

Mieris, F. v.: Liebessz. (I30) 73273 

Molyn, P.: Landsch., 1624 (136) 73261 

Momper, J. d.: Straßenb. (I40) 73256 

—: Felsenlandschaft (138) 73258 

-, Art d.: Landsch. (I4I) 73257 

Mostaert, G.: Jahrmarkt (142) 73265 

Ndl. um 1511: Christ. i. d. Kelter, Ges. 
u. Det. (96) 73253/4 

Ndl. um 1520: Mnl. Bldn. (150) 73252 

Ndl. Dürernachahmer: Verspottg. Christi 


(I5I) 73255 


Reiter- 


Nostitz-Rieneck, Galerie 

Neefs, P.: Kircheninn. (130) 73274 

Neufchatel: Mnl. Bldn., 1564 73235 

Ob-Deutsch um 1500: Männerbldn. m. 
Wappen (155) 73225 

Paudiss, Chr.: Bildn. e. jungen Mannes, 
1661 (157) 73227 

Ponte, G. da: Männerbldn. (16) 73247 

Poussin, N.: Landsch. (56) 73236 

Rembrandt: Gelehrtenbldn., 
Kopf 73275/6 

Ribera, G.: Hieron. (173), Det. 73234 

Rottenhammer, Joh.: Diana u. Aktäon 
(185) 73228 

Rubens, P. P.: Bildn. d. Feldherrn 
Spinola (186) 73239 

—: Bärt. Männerkopf (187) 73240 

Ruysdael, J. v.: Lndsch. (188) 73262 

Savery, R.: 2 Lndsch. m. Tieren, 1613, 
1622 (191, 192) 73243/4 

Seghers, D.: Blumen (197) 73270 

Skreta, K.: Malt-Ritter (202) 73231 

Steen, J.: Gelehrter (210) 73271 

—: Arzt m. krank. Frau (209) 73272 

Tintoretto, J.: Abendm. (174) 73249 

Vinckeboons, D.: Kirmes (230) 73266 

Vos, S. de: Bacchusfest (247) 73246 


Ges. u. 


Novak, Galerie (NS) 

Breushel, P. d. J.: Kirmes (II) 73522 

Duck, J. A. de: Gesellschaft 73525 

Dyck, A. v.: Mnl. Bldn. (22) 73527 

Fabritius, B.: Himmelfahrt Mariä (25) 
73526 

Goya, F.: Männl. Bidn. (15) 73529 

Goyen, J. v.: Landsch. (17) 73524 

Grund, N.: Falkenjagd (33) 73528 

Ndl. E. 15.]Jh.: Kreuzigg., Repl. n. 
R. v. d. Weyden (19) 73521 

Ndl. um 1500: Christoph. (9) 73520 

Teniers, D. d. J:: Landsch. m. Herde 
(92) 73523 


Strahow, Präm-Kloster-Bibl. (Hr) 

Evangeliar, otton., Deckel m. got. 
Schmuck 73084 

—, Schriftseite 73085 

—, 4 Seiten m. Evangelist. 73086-9 

Astrol. Hs. (DA II 13), ob-ital., 14. Jh., 
5 Sternbild. 73090-4 

Pontifikale Alb. v. Sternbergs (IA 4), 
1376, f. 1 a, 34 v ganzseitig u. 5 Init. 
73095-I0I 

Schellenberg-Bibel, um 7440, f. 2a, Ges. 
u. Ausschn., 2 Initialen 73102-5 

Missale d. Bruders Benedikt, 1483, f. 
ı r, Initiumblatt; 4 Init.: Geburt, 
Schmerzensmann, Auferstehg. Gna- 
denstuhl 73106-I0 
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Strahow, Präm-Kloster-Bibl. 

Latein, Bibel! (DIT 28), E:135.jh, 2. 
3 v: Sechstagewerk 7311I 

Weltkarte, 17. Jh. 73112 

Stiftsgalerie 

Strahower Madonna, um 1350/60, Ges. 
u. Kopf 73048/9 

Hl. Barbara, A. 15. Jh. (3) 73050 

Niederl. E. 15. Jh.: Christ. erscheint e. 
wbl. Hl. (19) 73051 

Donauschule M. 16. Jh., Mitt-Bild u. 
Flügel: Anbetg. durch d. Hirten, 
Könige; Enthauptg. d. Hl. Katharina 
(10) 73052-4 

Ulmer Schule 2. H. 15. Jh.: Marientod 


(25) 73055 

SO-Deutsch 15.Jh.: Judaskuß (56) 
73056 

Hausbuchmstr., Hausaltärchen i. d. Art 
d.: Kreuzigg., Ecce Homo, Auf- 
erstehg., Noli me tangere, 1484 
(II, 12) 73057/8 

Cranach, L.: Judith (I4) 73059 

Deutsch (?) 16. Jh.: Männerbildnis 


(17) 73060 

Spranger, Barth.: Schutzmantelmadon- 
na (48) 73061 

-: Auferstehg. Christi (57) 73062 

Hartmann, Fr.: 2 Flußlandschaften 
(350, 351) 73063/4 

Bourguignon, Art d.: Schlachtenstück 
(314) 73065 

Canaletto, Art d.: 
Grande (255) 73066 

Ndl. geg. 1500: Hl. Hieron. (38) 73067 

Brouwer, A.: Hl. Anton. (117) 73068 

Dyck, Art d. v.: Frauenbildnis (238) 
73069 

Barock. Dekor-Stück (202) 73070 

Apotheose d. Hl. Elisabeth, 18. Jh. (215) 
73071 

Maratti, C.: Hl. Fam. (108) 73072 

Maulpertsch, F. A.: 2 Entw. z. d. Fresk. 
d. Bibl. (331, 212), 1794 73074/5 

Reiner, W. L.: Vision (354) 73073 

Palko, F. X.: 2 Apostelköpfe (186, 187) 
73076/7 

SO-Dtsch. (n. Tiepolo ?): Hl. Hierony- 
mus (IOS) 73078 

Brandl, P.: Tod d. Johannes von Ne- 
pomuk (343) 73079 

Kern, A.: Gebet (364, 365) 73080/1 

Grund, N.: Jonas (275) 73082 

—: Hagar i. d. Wüste (276) 73083 


Venedig, Canal 
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Photoverzeichnis XII 


Universitäts-Bibliothek (AS) 
Kröngs-Evang. Wratislaw, um 1186 
(X IVA 13), 14 ganzseit. illustrierte 
Seiten; I Init. 73397411 
Antiphonar aus d. Kloster Sedletz, um 
1250 (XIII A 6), 4 Ausschn.: 2 Pro- 
pheten, König, Frauen a. Grabe; 
2 Init. m. Kopf 73412-7 
Psalter aus St. Georg i.‘ Prag, 13. Jh. 
(XIII E ı4b), 4 ganzseit. illustr. Bl.: 
Kreuzigg., Taufe, Majestas, Ma- 
donna; 2 Init. 73418-22/25 
Breviar f. St. Georg, 2. H. 13. Jh. (XII 
F 9), 2 ganzseit. illustr. Seiten: Ver- 
künd., Darbringg. 73423/4 
Psalter aus St. Georg, 13. Jh. (XII G 8), 
3 Kanonblätter 73426/7 
Breviar aus St. Georg, A. 14. Jh., (XIII 
EAr4e)s 1. 101.1273423 
Graduale, 14. Jh. (XIII A 5a), f. 159 v 
73429 
Missale aus d. Präm-Kl. Chotieschau, 
(XIV C 3), f. 183 v 73430 
Missale Pragense, 14. Jh. (XII C 4b), 
Init. m. Gabelkruzif. 73431 
Pontifik. Karls III. (Ms. 235 Lobk.), 
12H 14° ]h221.010,0142127343213 
Passionale d. Äbtissin Kunigunde, 7314- 
1321, (XIV A 14), Illustrationen v. f. 
I, 3, 4, 75 8, II, 18, 20 T, 4, I5, 16, 
22 v 7343445 
Welislaw-Bibel (Ms. 412 Lobk.), um 
Mr TA. )568101.7,0155,3355.72 58 
IO2, II4, I47 T, 3, 7, 40, 52, IO2, 164, 
183, 187 v 73446-61I 
Buch d. Glaubens v. Thom. v. Stitny, 
1376 (XVII A 6), 2 In. 73462/5/6 
Waldsteinbrevier, A. IS. Jh. (VIG 6), 
f. 130 r: Einz. i. Jerus. 73467 
Alt. Testam., tschech., 15. Jh. (XVII A 
34), fol. II5S v 73468 
Bibel, tschechs 7 Elers EHE SS<ıT 
A 3), f. 153 r: Prophet 73469 
Väterbuch, tschech., 1516 (XVII A 2), 
Widmgsbl., f. 34 r 73470/1 
Graduale d. Prager Kleins., 
OA DI OR Ey 
Cantionale, 1500-10 (Ms. 592 Lobk.), 
Bl. m. Auferstehgs-Init. 73473 


7 Ne 


Burg Karlstein bei Prag 


Außen, Torturm, 1848-65 94560b} 
Hauptturm 95564} 


Innen, Kreuzkapelle, 1367 voll., Ges. v. 
S; SW 73625/6 
Tafelbilder d. Theoderich v. Prag, 
einzelne Wände u. Ausschnitte 73624/ 
7-36, 955677 
Marienkap., Wandmalereien, einzelne 
Wandteile u. Details: Apokalypse- 
zyklus 73637-52 
Katharinenkapelle, Eingangswand, Ges. 
73619 
Wandmalereien a. Altar u. d. Wänden 
d. Altarnische 73620-3 
Treppenhaus d. Hauptturmes, Wand- 
mal.: Leg-Zykl. d. Hl. Wenzel 73653- 
56/58-61/63-69/72/3/5 
Legende d. Herzogs Boriwoj u. d. Hl. 
Ludmilla 73677-80/3/4/6/8 
Aquarellkopien n. d. Wandmalereien i. 
Treppenhaus d. Hpt-Turmes vor d. 
Restaurierung 73662/70/81/2/5/7/9; 
LA 300/,-35, LA 301/17 
Diptychon d. Tomaso da Modena: Ma- 
donna u. Schmerzensmann, Ges. u. 
Detail 73690/1 
Stehmadonna, Alabaster, 14. Jh. 73692 


Abraham Leuthner ‚„Grundtliche Dar- 
stellung der fünff Säullen .. .““ (Stiche 
v. K. Wussin), Prag 1677 
Entwürfe v. eigenen Bauten u. Bau- 
teilen, 10 Blätter 88749-58 


Pragerisches Säulenbuch v. Markus 
Nonnenmacher, 1721 

Titelblatt 88705 

Tf. 18: Altarentwurf 88706 

Tf. 20: Zchng. e. Bettes 88707 

Tf. 23, 25: Ornanmentzchng. 88708/9 


Künstler aus Böhmen n. Stichen v. 
Joh. Balzer u. A., aus: Martin Pelzel 
„Abbildungen von Gelehrten und 
Künstlern“ 

Brandl, Petrus, Maler 88693 

Braun [de Braun], M., Bildh. 88694 

Brokoff, J. F., Bildhauer 88695 

Dientzenhofer, K. I., Arch. 88696 

Gaßmann, F. L., Musiker 88697 

Kern, Anton, Maler 88698 

Mengs, Ant. Raph., Maler 838699 

Reiner, Wenzel Laurenz, Maler 88700 

Rentz, Mich., Kupferst. 88701 

Schor, Joh. Ferd., Archit. 88702 

Skreta, Carl, Maler 88703 

Sporck, Franz Anton Graf, Kunstmäzen 
88704 


Neuaufnahmen aus der Tschechoslowakei, Prag 


72600  Veilsdom 72612 


Veilsdom 72638 _ Veilsdom 72605  Veitsdom 72639  Vellsdom 12619 


Veitsdom 72601 Veilsdom 12628 12649  Veitsdom 72617 


Veitsdom 12603 Veitsdom 72800 Veitsdom ‚12610 Veitsdom 72805 Veilsdom 12613 


ne ? E R & 
Veitsdom 12620 ' Veitsdom 71264  Veitsdom 12674  Veilsdom 7265|  Veltsdom 12653  Veitsdom 72631 Veilsdom 72607 


"Yeilsdom 12196 Veilsdom 12648 Veitsdom 12815 Veilsdom 


72679 Veilsdom sdom 72673 


Veitsdom 


Veitsdom 12635 Veitsdom 12700 Veitsdom a NL 02 


712780 Veitsdom 726%  YVeilsdom 12636 Veilsdom 12655 Velisdom 72671 


Yeitsdom 172709 Veilsdom 72681 Veitsdom 
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72736  Veilsdom 12138 Veilsce 12689  Veilsdom 72747 Veilsdom 12133 Veitsdom 12693 


Veilsdom 72692 


Yeitsdom 42829  Yeitsdom 12748  Veilsdom 12139 Veilsdom 72774  Veilsdom s 12760  Veltsdom 


Veiisdom 12763 Veilsdom 12749 i 32751 Veitsdom 


Veilsdom 12730 Yeitsdom 12835 Kloster Bfewnow 1319. Kloster Bfewnow 134 Kloster Bfewnow 7315  Veilsdom 72834 Veiisdom 22841 


Kloster Bfewnow 73188 _Kari-Bon 


mäus-Koll 13504 Klosler Bfewnow 73127 Kloster Bfewaow 7317 Klosier Biewnow 73137 


a 


Kloster Bfewnow 13120 Kloster Bfewnow 7235  Klementinum 13372 _ Kantziner-Kloster 7348  Klementinum 73371 7316 


I 


Kreuzherrenabiei 73345 13026 


13023 


Loretio 
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Em RR? ui 
St.Niklas, Kleinseile 737 


Loretto 13024 


St.Niklas, Kleinseite 73168 SLNiklas, Kleinseite 13156 


Nonnenklosier St.Georg 12979 St.Johann am Felsen 73508 Nonnenklosier SI,.Georg 73006 StJohann.am Felsen 73507  Nonnenklosier SI.Georg 73002 Nonnenkloster St.Georg 72983 Nonnenklosier St.Georg 12974 


Kloster Strahow 73043 Kloster Strahow 13040 Klosler Strahow 73038 Klosier Strahow 73045 Kloster Strahow 73042 


a 


; I i \ & 
St.Niklas, Kleinseite 73167 StStephan 73174  SiStephan Kleinseite 73172 St.Stephen 73494 StNiklas, Kleinseite 73160 


Wschebrad SE ; 73579 Schloss 72894 Weisser Berg 13584 Weisser Berg 13588 Weisser Berg 13586 


eynkirche us sie ahow 3 ollamisgebäude 73516 StThomas 73179 
kirch 12928 Ratha K Straho 73033 g 
e 7 


: 48 
Schloss 12924 Schloss 


12939 Schloss 172927 Schloss Schlos: 


Neuaufnahmen aus der Tschechoslowakei, Prag 


Schloss 72941 Bucgpärten 12947 Schloss 


rs 


712891 12938 Palais Sylva-Tarouka 13377 Burggarten 72956 


Burggarten 12963 12946 Schloss Burgparlen 


x 


Palais Clam-Gallas 73387 Burggarten 72961 Czernin-Palais 


ei 


Zen Be R 5 ara ö u 
Palais Lobkowitz 13187  Burggarten 712958 _ Malleserotter-Palais 13220 Palais Lobkowitz 73186 Palais Noslitz 713210 


Burggsrien 12957 Palais Lobkowitz. 


Czernin-Palais T3OU Crernin-Palals : 73012 Czernin-Palais 


Crernin-Palais 


73615 


Waldsiein- Palais 73205 Palais Straka 13190 Schloss Stern Palais Thun 73217 Schloss Stern 73603 Lustschloss Troja 


Palais Sylva-Tarouka 73376 


Erzbischötliches Palais £ E Schloss Siern 13592 Palais Lobkowitz ä Palais Rohan 
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Palais Sylva-larouka 13373 Pa 


73204 


13296 


Wohnhaus 


72915 Karlsbrücke 73300 Weldstein-Palals 73209 Karlsbrücke 13314 


Kerlsbrücke 13297 StGeorgsiatue 12919 Heiligensäule 73181 Karlsbrünke 13322 Karlsbrücke 73298 
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Karlsbrücke 13305 Domkapilel-Bibl 12855 Karlsbrücke 73311 Domkapitei-Bibl 32293 
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12865 Galerie Nostitz 173225 Sammlung Donath 1359 Domkapitel-Bibl 712364 Galerie Nostitz 13224 
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rl 


Galerie } 


75241 


alerie N Er 13241=— Kreuzherren-Bibl. 13356 Galerie No 73 Kreuzberren-Bibl 23354 Galerie.Noslitz 28222 
Galerie I L za Luz r re 335 


Galerie Noslitz 13264 


Galerie Nosfitz 
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Galerie Nostitz 73239 Osierie Nostitz 7a212 


Galerie Nostitz 73276 Galerie Nastitz 13270 Sammlung Novak 13529 


Kloster Strahow, Bibi. 13086 Ki. Strahow, Galerie 73053 


73087 Kloster Strahow, Öaterle 13049 Kloster Strahow. Bibi 73088 Klosier Strahow, Önlerie 


Kloster Straho 


BR 


Galerie Nostitz 73274 Galerie Noslitz 13271 Kloster Strahow. Galerie 13060 Galerie Nostitz 73247 Kl. Strehow, Galerie 73067 


13054 Kloster Strahow, Galerie 13062 Klosier Strahow, Galerie- 73077 Kloster Strahow, Galerie 73080 Kloster Strahow, G: 


73056 Universttäts-Bibl 73405 


Sammlung Novak 
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Säukenbuch 88749 


83694 Universitäts 88698 Universitäts-Bibl 13473 Böhm. Künstier 88695 Ssulenbach 83705 
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PHOTOVERZEICHNIS XII 


NEUAUFNAHMEN DES KUNSTGESCHICHTLICHEN SEMINARS IN MARBURG 
ı, NACHTRAG ZU PHOTOVERZEICHNIS II: BÖHMEN UND MÄHREN 
(NEUE DEUTSCHE REICHSGEBIETE UND TSCHECHEI) 

2. SLOWAKEI (ZIPS) 


(Böhmen-Nachtrag n, handschr, Katalog v. Otto Kletzl, Marburg, Katalog der Slowakei [Zips] nach Schürer/Wiese,) 


Größe der Aufnahmen 13/18, * = 18/24, 4 = 9/12. LA vor einer Photonummer bedeutet Leica-Aufnahme, Querstriche zwischen 

den Photonummern bedeuten „bis“, Schrägstriche „und“ (außer bei den Leicanummern, wo die Zahlen hinter dem Schrägstrich die 

Nummern innerhalb eines Films bezeichnen). Kursiv gedruckte Zahlen sind Jahreszahlen, Bei den böhmischen und mährischen Orten, 

die in tschechischem Sprachgebiet liegen, ist die tschechische Form des Ortsnamens in Klammern hinter der deutschen angegeben. 

Für die fremdsprachigen Namensschreibungen in der Slowakei wird auf das Ortsnamenverzeichnis bei Schürer/Wiese (Deutsche 
Kunst in der Zips) verwiesen. 


Das vorliegende Photoverzeichnis befand sich bereits im Druck, als die ehemals dem tschechischen Staatsverband angehörigen 


deutschsprachigen Gebiete Böhmens und Mährens dem Deutschen Reich angegliedert wurden. 


Es sind deshalb die zn 


Deutschland abgetretenen Orte durch ein eingeklammertes D hinter dem Ortsnam-n gekennzeichnet. 


Böhmen-Mähren 


Böhmische Landschaften nach 
„Deutschböhmen im Bilde‘ 


Hans Heilingfelsen bei Elbogen (D) v, | 


Walter Ditz (Tf. 32) 88760 
Mittelgebirgslandschaft (D) v. Alois 
Kirnig, um 1870 (Taf. 46) 88761 
Moorlandschaft b. Franzensbad (D) v. 

Fritz Pontini (Tf. 64) 88762 
Ans, v. Krumau (D) v.K.Kostial 83763 
Prebischtor (D) i. d. Böhm. Schweiz, Stich 
v. Knaz n. Köhler, um 1840 88779 
Altbunzlau (Starä Boleslav) 
Wenzelsk. auß., Ges. v. SW 73716 
Inn., Lgh. v. SO, Chor v. W, Krypta 
(12. Jh.) v. NO 737179 
Marienk., 1690 gew., O-Tl. v. O; S; 
SW; W-Fass. u. W-Port. 73708-15b 
Brünn (Brno), Stadtans. v. G. Hufnagel, 
1617 65440%* 
Landesmus., Märtyrerbild aus Raigern, 
Ausschnitt LA 259/29 
Maria v. e. Verkünd., Salzburg, E. 
15. Ih., Holz, Kopf LA 259/31 
Altbrünn, Königskloster, 
Konsole LA 259/32_36 


Böhmisch-Budweis (Cesky Bud&jo- | 


vice), Stadtk. u. Markt n. J. Willen- 
berger, um 1610 797567 
Städt. Mus., Mad. v. Hohenfurther Typ 
aus d. Spitalsk., um 1410 73745/6 
Tafelb. aus Goldenkron, E. 14. Jh., 
Detail: Maria m. Kind LA 26#2/ıı 
Maria Immaculata, barock LA 262/, 
Maria m. Kind, böhm., bar. LA 262/s 
Doxan (Doksäny), Präm-Nonnenkl., 
gegr. 1144, Kirche v. S 73587 
Prälaturfass. u. Portslbau 73696/7 
KI-Gebäude inn., Treppe 73705 


N-Kap,, | 


Kirche inn., Ges. v. W 73698 
Vierung u. Lgh. v. NO 73699 
Lgh., W-Empore v. O 73700 
Hpt-Alt., Ges. u. Plastik 737013 
Seitenaltar 73704 
Krypia, 12. Jh., Ges. 73706 
Eger (D), Stadtans. n. Seb. Münsters 
Cosmographey, 1543 65438* 
Kaiserpfalz, Burgkap. inn., Ob-Gesch. 
Ges. übereck v. NO 63291 
Stadtk. inn., Lgh., N-Port. LA 262/,, 
Chor, Sakramentsnische LA 262/;; 
St. Niklas auß., Chor v. O; SO 68289/90 
Stadtmus., Antependium, Glasperlen- 
stickerei, um 1300, Det. LA 258/z, 


Frauenberg, Schloß (Hlubokä), Tafelb.: | 


Geburt Christi, um 1400, 3 Ausschn. 
LA 262/14_16 

Goldenkron (Zlatä Koruna), Kloster, 
Portalbau, um 1500 LA 257/6 


Hohenelbe (D), Holzhaus, E. 18. Jh., | 


n.N. Grueber, Mitt. d. C.C. 797587 
Hohenfurth (D), KI-K., Chorkap. m. 
Gnadenbild LA 261/18 
Kons. i. d. Chorkap., E. 
261/20, 21 
S-QS- u. Kr-Gangsport. LA 261/16,17:19 
Stiftsmus., Heilszykl. d. Mstr. v. Hohen- 
furth, Det. aus Verkünd., Geburt, 
Anbetg. LA 256/32, LA 261/34_6 
Kreuzigg. u. Marientod d. Mstr. v. 
Wittingau, Details LA 256/30, LA 
261/23; 243 263 27 
2 Gnadenbilder LA 256/24, LA 261/25 
‚ Hradiät& b. Münchengrätz, Port., aus 
Mitt. d. C. C. 1864 65441* 
Kaaden (D), Stadtans. um 1670, Det. 
| n. Willenberg 797547 
 Kacerow (Kacerov) b. Kuttenberg, 
Schloß, n. 1800 n. Plänen v. Chr. 


13.]Jh. LA 


Schuricht, auß., Ges. u. einzelne 
Bauteile 73720-9 
Kanitz (Kanice), Kl., Konventskap., 
Kons., A. 14. Jh. LA 260/13_15 
Karlsbad (D), Kathar-K. v. K. L 
Dientzenhofer, inn. 913927 
Findlatertempel 914917 
Klattau (Klätovy), Erzdekanalk., Chor 
auß., A. 15. Jh., u. inn., Ges. u. Det. 
LA 255/15_19 
Klosterbruck (D), Fass-Entw. v. J.L. 
v. Hildebrandt 88748 
Kolin (Kolin), Stadtk., Einzelheiten auß. 
u. inn.: Strebebögen, Fenster, Por- 
tale, Kapit., Pfeiler usw. LA 256/3_22; 
LA 260/23_28, LA 261/13_15 
Komotau (D), Schloß, Port., um 1520, 
Stich n. „Altertümer‘“ 88735 
Kremsier (Krom£fi7), Schloß, Park n. 
e. Stich um 1680 88745/6 
Kuttenberg (Kutnä Hora), Stadtans. m. 
St. Jakob 956587 
St. Barbara, 13737ff., Chor inn. 9566227 
Vorchor, ndl. SS. v. W 95663} 
Seit-Alt., Mad., 2. Dr. 14. Jh. 956657 
Welscher Hof, Erker, E. 15. Jh. 95666} 
Steinernes Haus, E. 15. Jh. 956677 
Brunnen u. Heiligensäule 95659/607 
Laun (Louny), Stadtk. n. Willenberg, 
Zustand um 1605 797557 
Grundriß n. Hilbert 83765 
Saazer Tor n. W. Kandler 88736 
Littitz (Litice), Dorfk. inn., Port. u. 
Kapt. LA 256/25, LA 261/24 
Mähr.-Neustadt (D), Stadtplan n. 
Merian, Topographia 88691 
Marienbad (D), Quellenhäuser u. Dr. 
Nehr-Denkmal 91426/49/5357 
Mühlhausen a. d. Mold. (Milevsko), 
Kl. n. Willenberg um 1605 88692 


XIX 


St. Aegidius inn., Ges. LA 255/29, 30 
Gewölbekons., um 1390 LA 255/25_28 
Neuhaus (Jindfichüv Hrädec), Mino- 

ritenk., S-Port. LA 255/10 
Fresken, Wandausschnitte LA 259/12_14 
Olmütz (Olomouc), Dom n. e. Stich um 
M. 19. Jh. v. Höfer n. Würbs 88777 
Kr-Gang, Rest d. Herrenburg, Fnst- 
P9513.]h5.n° Mittrd. @,@7797571 
Petschau (D), Schloß auß. 91558} 
Maurusschrein, Ges. u. Det. 58263-333 
Pla Blasy)» Kl uUme1700,,. Ges... 
Mittelrisalit LA 260/23, LA 261/30 
Podwinetz (Podvinec), Kap., 13. Jh., n. 
Stich v. Hellich 88737 
Prachatitz (D), Stadtans. n. Willen- 
berg um 1610 65442* 

Pürglitz (Kfivoklät), Burg, 13. Jh.ff., 
Ges. u. Hof 94555/6, LA 255/39 
Eingangshalle, Arkad-Kapit. LA 255/38 
Raigern (Rajhrad), KI-K., um 1720 v. S. 

Aichel, Fass. LA 259/27, 28 
Details aus d. Bildern d. Mstr. d. 
Raigerner Tafeln LA 259/19_26 
Raudnitz (Roudnice), Schloß, 1652-84, 
Ges. 73693-5, LA 262/12 
Reichenberg (D), Stadtteil Sorge v. 
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Priesterseminar, 2 wbl. Hll., Holz, ı. H. 
18. Jh. 78258/9 
Museum, Apostel, um 7360 78798/9 
Sitzmadonna, ı.H. 15.Jh. 78254/5 
2 Wbl. Hll., 15. Jh. 78800 
Hll. Katharina u. Rochus, 15. Jh. 78251 
Knieender Hirte, um 1510 78256 
Fliegender Engel, ı.H. 16. Jh. 78252 
Pieta, Lindenholz, ı.H. 17. Jh. 78253 
Kruzifix, 1.H. 18. Jh. 78257 
Altarflüg-Aufsatz, bemalt 78797 
Tafelbilder v. d. Flügeln e. Alt. aus 
Kirchdrauf: Mariengeschichte, E. 
15. Jh. 78787-96 
Meßgewand (18. Jh.), Ges. u. Det. v.d. 
Borten (2.H. 15. Jh.) 78260-2 
Zipser Neudorf, Pfarrk., S-Port. u. 
inn. Ges. v. W 78218/9 
Kruzif. i. d. Vorhalle, n. 1520 78220 
Joh. u. Mar. v. e. Kreuzigg. 78221 
Tafelb.: Christ. u. Mar., um 1500 78222 
Taufbecken, Bronze, 1549 78045} 
Franzisk-K., Kanzel, ı.H. 18. Jh. 78071* 
Privatbesitz, Hl. Magdalena aus Diens- 
dorf, Ges. v. versch. Seiten u. Kopf, 
um 1430 78263-7 
Schrein v. e. Marienalt. aus Diensdorf, 
EreTLS je 8325 


Berichtigung: Abbildungstafel S. XXXIII, mittlere Reihe, linkes Bild lies Schlan statt Schlaun 
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